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序 
 
江戸時代後期の日本美術史に、復古大和絵という作品群がある。この絵画運動は、田中訥言
（1767～1823）、浮田一蕙（1795～1859）、冷泉為恭（1823～1864）を中心に語られる。彼ら
は、やまと絵を専門とする社会的立場にあった土佐派とは異なる一画派として、美術史上に位
置づけられている。 
復古大和絵という言葉は、思想的な観点から時代に応じてその内容を流転させてきたが、菅
原真弓氏の「厳密な意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の画家田中訥言と浮田一蕙、そして
為恭といった個々の画家たちによるやまと絵復興を目指した絵画制作と定義づけることが最も
適切であろう」1という一文が最も端的な定義であろう。彼らに直接の繋がりは乏しく、作品の
分析を通しても、三者をひとつの纏まりとして考えることは難しい。長きに亘って、そのよう
な三者が一派と伝えられてきた理由は、復古大和絵の研究史とイデオロギーとの関連にある。
この名称を冠されたために、社会情勢に翻弄され、彼らの作品の評価には長い時間を必要とし
た。菅原氏のこの言説は、従来唱えられていた枠組みと、彼らの実情との不可解な乖離を、研
究者に納得させるのに最適であった。これは復古大和絵の研究者の間で共通認識となり、この
枠組みへの追求はここで結着となった。最新の復古大和絵の展覧会は、平成二十六年（2014）、
再び徳川美術館で開催された『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清
―』である。ここで吉川美穂氏が述べているように、「『復古やまと絵派』か『復古やまと絵』
の絵師であるかの議論はひとまず」2措いて、それぞれの絵師の画業を明らかにすることが現在
の復古大和絵研究の方向性となっている。 
属した既存の派に基づいて、この絵師たちを土佐派の訥言・一蕙、京狩野を出自とする為恭
に大別することに問題はないだろう。イデオロギーとの関連が解消されてから、訥言や一蕙の
作品研究は進展した。かつて唱えられていた尊皇思想が強調された伝記に反して、彼らがやま
と絵の古画のみならず、諸派の絵画を学習し、多様な作品を遺していることが現在では明らか
にされている。彼らの制作は土佐派と関連しており、背景には復古思想によって促された江戸
後期のやまと絵の再評価や、他の絵師たちも参画した古物調査などがある。訥言と一蕙は、近
世の日本美術史の中に確かな絵師像を結びつつある。 
一方、自身の王朝思慕を投影した耽美的な作風、その膨大な作品数、芸術至上主の生涯とい
ったいかにも復古大和絵の絵師らしい様々な要因により、為恭への関心は三者の中で最も高か
った。狩野派という出自も、彼のやまと絵志向の対比となって、彼の特異性を一層際立たせて
いる。そのために、為恭へ注がれた視線は、訥言・一蕙よりも早く且つ多かったにもかかわら
                                                        
1 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島美術
財団年報 15別冊』、1997年）303頁 
2 吉川美穂「田中訥言と復古やまと絵」『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清―』
（徳川美術館、2014年）132頁 
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ず、彼の画業の正鵠を明らかにする革新的な言説は未だにない。それは、芸術にすべてを捧げ
る近代の芸術家像という一方向から為恭を捉えようとするためであろう。古画以外との比較が
乏しいのは、広範囲な関わりを持つことによって、為恭の特殊性が薄れることを無意識的に忌
避しているように窺える。 
為恭の画業は、京都御所や大樹寺の大規模な障壁画から小さな掛幅に至るまでの数々のやま
と絵作品と、願海のための多くの仏画という二つの領域を跨った絵画制作が並行しており、彼
の全体像を捉えるためにはこの分野を横断的に分析しなければならない。為恭の作品について、
狩野派の研究者から京狩野との関係が仄めかされたことが何度かあったが、為恭の研究者は応
対には消極的である。しかしながら、例外的な位置に留まらせていた為恭の漢画的な素養を見
直し、やまと絵や仏画に狩野派の影響があることを指摘した先に、主題や派を超えた為恭の王
朝志向が現れる。やまと絵の大画面化という彼の偉業や、画業に指摘される近代性は、やまと
絵の正統派の土佐派ではなく、狩野派の系統にあるからこそ成し遂げられており、京狩野と積
極的な比較を行い、時代の中で為恭の存在について考察することは、彼の特殊性を以前よりも
強めることになる。 
三者の作品分析は進展し、彼らの画業の実情は近世の中に位置付けを見出しはじめている。
しかしながら、彼らの画業の実態解明を復古大和絵研究と了解していた研究者側の了解は、こ
こで逆説的に覆る。三者の絵画には、それぞれが基盤とした派はもちろん、そのほか諸派の影
響を受けた絵画や模写が存在する。菅原氏の定義に従って、三者の作品のすべてを復古大和絵
と称した場合、やまと絵作品であることが最低条件であるはずが、やまと絵以外の作品もすべ
てこれに該当することになる。さらに、復古大和絵という名称を冠するためには、近世のやま
と絵を基盤とした三者のやまと絵の中に、従来のやまと絵とは異なった特性を導き出さなけれ
ばならない。このような状況を踏まえると、菅原氏の先の定義は、一見復古大和絵の内情を指
摘したようでいて、実のところその中身は何も明らかになっていないのに等しい。ここで、復
古大和絵とは何かという問題は再び呼び起こされる。 
この概念の源泉については、昭和五十三年（1978）徳川美術館で「復古大和絵―田中訥言と
その周辺―」が開催された際、木下稔氏が言及している3。氏はその中で、復古大和絵という呼
称がおそらく明治末期ごろに生じたこと、復古大和絵という名称を用いてはいないが同義の字
句が明治三十六年（1903）藤岡作太郎（1870〜1910）の著作『近世絵画史』の中に確認できる
こと、復古大和絵の成句としての初出は昭和六年（1931）相見香雨の「復古大和絵小伝」4であ
ることを明らかにした。そして、訥言、一蕙、為恭らについて、江戸末期の形骸化した土佐派
や住吉派と区別されている点を支持しながらも、彼らを一流派として看做すことには疑問を呈
している。 
                                                        
3 木下稔「復古大和絵と田中訥言」『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978年） 
4 相見香雨「復古大和絵小伝」（『復古大和絵集』巧芸社、1931年） 
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訥言と一蕙、および為恭を復古大和絵という共通事項を以って、ひとつのまとまりとする考
えが、明確に表現されたのは『近世絵画史』の「第四期 諸派角逐」のうち「第六章 古土佐
復興と歴史画」が初出であろうという氏の理解は、復古大和絵関連の研究者の間で基礎的な事
項として共通認識されている。しかしながら、復古大和絵という枠組みを一度捨て去り、作品
の考察を通して三者の全体像を導こうとすると、彼らをひとつの纏まりとして認識するべき必
要性が全くないことが明白になる。復古大和絵とは何かという問題は、この研究を行う上で、
決して避けて通ることは出来ない問題である。もともとこれを提唱した藤岡作太郎は、何を以
って、これほどまでに共通点の乏しい三者を一派と考えて復古大和絵という概念の確立に至っ
たのだろうか。最後に、この契機を追求することによって、曖昧模糊とした復古大和絵の肯綮
に中る。 
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第一章 復古大和絵研究史―イデオロギーとやまと絵 
 
 復古大和絵の解釈は、田中訥言、浮田一蕙、冷泉為恭への言及を中心として、時とともに流
転し続けてきたが、現在ではこの三人の密接な繋がりは解けて、個々の絵師の活動と理解され
ている。彼らに直接の繋がりは乏しく、また作品の分析を行っても、三者をひとつの纏まりと
して語ることは難しいとすらいわざるを得ない。それにもかかわらず、なぜ彼らは「復古大和
絵」という名称を冠されて現在まで伝えられてきたのだろうか。この呼称のために、彼らの作
品の評価には長い時間を必要とした。その背景には、彼らの作品がやまと絵であるがゆえに、
免れることができなかったイデオロギーとの関連がある。復古大和絵研究は、研究史の研究か
らはじめなければならない。 
 
 
第一節 研究史の変転 
 
「復古大和絵」は、江戸時代後期から末期にかけて、有職故実に精通し、古画の名品に直接
学ぶことで、やまと絵の復興を試みた絵師たちの総称である。彼らは、やまと絵を専門とする
社会的立場にあった土佐派とは、異なる一画派として美術史上に位置付けられている。この絵
画運動は、田中訥言によって開かれ、その弟子浮田一蕙、さらに冷泉為恭と三世代にわたって
受け継がれたとみなされてきた。 
田中訥言（1767～1823）は、復古大和絵の祖と考えられてきた。尾張名古屋の生れで、京都
に住した。田中寿庵という医師の息子である。落款にみえる号は、訥言、癡翁、虎頭、晦存、
求明などがある。このほか、大孝斎、過不及子、得中があるという。幼い時に日蓮宗に入門し、
のちに比叡山延暦寺の僧となったが還俗した。はじめ狩野探幽（1602〜1674）の流れを汲む鶴
澤派の石田幽汀（1721～1786）に師事し、円山応挙（1733～1795）や原在中（1750～1837）と
同門であった。その後、師に先立たれたため、土佐光貞（1738～1806）門に入る。天明八年（1788）
二十二歳で法橋に叙せられ、寛政二年（1790）には師の光貞とともに内裏造営に参加している。
訥言は御常御殿の南廂東方の杉戸に「木芙蓉翡翠」「海棠瑠璃鳥」を担当している。寛政度の
内裏造営は老中松平定信が総奉行を勤め、裏松固禅の『大内裏図考証』に基づき、復古様式で
建造された。寛政四年（1792）の京都の諸社寺調査、『集古十種』編纂のために定信付きの絵
師である谷文晃らが行った同八年の京坂・山陽地方の古文化財調査などの古物調査に、訥言は
参加している。文化三年（1806）には再び師に先立たれたため、二十五歳の光孚（1780～1852）
の後見人となる。文化十年代に名古屋に在って、画業に専念して数多くの作品を描き、その間
京都へも頻々足を運んだ。文政元年（1818）に京都に帰る。文政元年（1818）五十二歳にして、
染色や色襲を研究した『色のちくさ』を上梓している。文政以後、患っていたとされる眼病の
6 
悪化で文政六年（1823）、五十七歳で生涯を終える。訥言の最期は、失明したことに絶望し、
自ら舌を噛んで絶命したと長らく伝えられていたが、現在それには否定的な見解が多い。 
その弟子に浮田一蕙（1795～1859）がおり、同じくやまと絵の復古に努めている。一蕙は、
応挙の没した寛政七年（1795）京都に出生した。通称は内蔵允、字は士師、一蕙は号である。
他に為牛、為佛子、谷神子、瑞草、百霊斎などの号があった。浮田は宇喜多とも綴り、安土桃
山時代の武将である宇喜多秀家の末裔を自称していた。宇喜多秀家は、一説に後醍醐天皇に忠
義を尽くした南朝の忠臣児島高徳の末裔といい、秀家自身は豊臣秀吉の文禄・慶長の役で功を
挙げた武将として知られていた。薄田大輔氏は、建仁寺の塔頭久昌院客殿の襖に描かれた《長
篠合戦図》1のような戦国時代を主題とした絵画や攘夷運動と、一蕙の出自との関連を指摘して
いる2。幼少から少年期の詳細はほとんど何もわかっていないが、文化七年（1810）頃、十六歳
前後に、漢学や和歌等を一族の浮田郎巨十郎に学んだといわれている。この頃、絵の手ほどき
を受けたのかどうかは不明である。文化年間末の二十三歳頃から訥言が没するまで、彼の門下
にあった。また、文政元年（1818）頃、絵所預の土佐派が治める画院の寄人として藤原可為と
称し、その後豊臣姓に改めている。弘化年間以降、一蕙はしばしば旅に出ており、旅先での記
録画や和歌・書状が伝わる。嘉永五年（1852）の九月頃に京都から信州松本地方へと出発し、
嘉永六年（1853）二月二十日頃までこの近辺に滞在している。その後、江戸に出て、一年あま
り江戸向島の隅田川河畔に滞在し、翌安政元年（1854）七月前後に帰京している。『昔男画語』
（国立国会図書館蔵）3には、江戸滞在中の一蕙の弟子福島隣春（1811〜1882）によって一蕙の
絵画指南が筆録されている。一蕙は江戸での寓居を『伊勢物語』の「東下り」に因んで「昔男
精舎」と称していた。「訥翁聞書 三月廿一、五十七 嘉永七寅年三十三回」、「豊臣可為先
生語聞書 嘉永丑九月」という記載があるから、本書の成立は安政元年（1854）頃と推し量ら
れよう。中には、一蕙自身の絵画論や技法に加えて、訥言の教えも伝えられている。これには
「訥言翁ニ学事七年か間なり」とある。生まれつき意志の強い豪快な人であったらしく、国事
を憂い勤皇の志士たちと交友した。ペリー来航は江戸滞在中の出来事である。一蕙の尊王攘夷
活動はこれを切欠としているといわれているが、本書はこれに一切触れていない。画を乞うも
のあれば《神風夷艦を覆す図》を描き与えたと伝えられる。安政二年（1855）の御所造営の際
には、皇后常御殿西対屋従東四上段に烈女伝の「周宣姜后図」を描いた。安政五年（1858）六
十四歳のとき、子息の松庵とともに安政の大獄に連座し、翌年所払いとなるが、獄中で瘡を煩
って六十五歳で没する。 
                                                        
1 中谷伸生「第五章 江戸の絵画における主題と技法の戦略 第一節 忠魂の絵師と《長篠合戦図》―浮田一
蕙の生と死」『大阪画壇はなぜ忘れられたのか−岡倉天心から東アジア美術史の構想へ』（醍醐書房、2010
年） 
2 薄田大輔「浮田一蕙の生涯と画業」『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清―』（徳
川美術館、2014年） 
3 国立国会図書館デジタルコレクション（http://dl.ndl.go.jp/info:ndljp/pid/2533143）より閲覧可能。 
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【挿図 1】浮田一蕙《婚怪草紙絵巻》（メトロポリタン美術館蔵）部分  
ちなみに、訥言の弟子には、ほかに渡辺清（1778～1861）がおり、彼を中心とした尾張の絵
師たちの存在は同地方の訥言研究に影響を与えている。清も復古大和絵の絵師のひとりとして
名を挙げられる場合もあるが、彼の作品についての論及は乏しい。 
 一方、冷泉為恭（1823～1864）は京狩野に生まれながら、ほぼ独学でやまと絵を学習したと
されている。為恭の父は狩野永泰で、祖父も景山洞玉という狩野派の絵師である。伯父は京狩
野第九代永岳（1790～1867）である。寺や所蔵家を訪ねて古画の模写や古物の写生を重ね、積
極的に知識人と交流して有職故実について学び、生涯にわたってやまと絵を志向した。嘉永三
年（1850）二十八歳の時、公家の蔵人所衆岡田出羽守の養子となって、貴人としての社会的な
地位を得た。それゆえ本名は岡田為恭であるが、若い頃から自称していた冷泉姓の方が広く知
られている。模写画はもとより京都御所小御所、松平徳川家の菩提寺である大樹寺、金刀比羅
宮の障壁画など大規模な作品をはじめ、小ぶりな掛幅まで大量の作品を残している。朝廷と幕
府間を行き来していたために勤皇の浪士に思想を疑われ、逃亡の末、元治元年（1864）四十二
歳にして暗殺される。 
 復古大和絵は、国学思想や尊王攘夷運動が絵画に影響を及ぼした一時的なものとして、かつ
ては論じられてきた。思想面が強調され、同時代の美術の動向とは隔絶されたままで、作品か
ら美術史的位置づけを検証しようとする試みは、ほとんどなされて来なかった。しかしながら、
彼らの作品には、諸派との関連を指摘できるものが多くある。例えば、養老勅使図は復古大和
絵の絵師たちに好まれた共通の画題であるが、訥言の師である幽汀や為恭の伯父の永岳の作品
にも同画題がある。第三章で触れるが、為恭筆《紫式部石山寺観月図》（千葉市美術館蔵）【挿
図 29】にも、狩野永納（1631～1697）、土佐光起（1617～1691）の前例がある。それ以外にも、
彼らの画業全体を見渡せば、諸派の影響が指摘できる作品は多い。横に展開する絵巻物に学び、
縦長の掛幅画の空間にやまと絵を構成し直したことが復古大和絵独自の優れた功績であるよう
に語られてきたが、これも江戸前期に達成されている。 
従来語られていた論調に反して、尊王攘夷思想が読み取られるような作品は、驚くほど少な
い。伝記においても、尊王攘夷思想はわずか一蕙に示されるのみで、復古大和絵の絵師に共通
してはいない。その一蕙も、ペリー来航以降に尊攘活動に傾倒するようになるけれども、それ
以前にそのような行動は見出せ
ない。従来、和宮降嫁を風刺し
ていると指摘されていた《婚怪
草紙絵巻》（メトロポリタン美
術館蔵）【挿図 1】でさえも、
別役恭子氏によれば、そのよう
な意図はなく、当時流行してい
たお化け絵やパロディーとの関
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連の中でとらえるほうが正確であろうと指摘されている4。 
そもそも、やまと絵を描いていることと、尊王思想を持っていることは同一ではない。やま
と絵を描いていなくとも、尊王思想と関わりを持つ絵師は存在する。例えば、塩川文麟（1801
〜1877）は、四条派の流れを受け継ぎ、のちには西洋画法を積極的に学んだが、幕末期には父 
に続いて安井宮門跡に仕え、薩摩藩士などとも交流を激しくし、勤皇の志が厚かった。取り締
まりが厳しくなると行動として表すことなく、心情的な尊攘派に留まったが、嘉永六年（1853）
のペリーが浦賀に入港した際には幕府の失政を痛論している。また、森寛斎（1814～1894）は
円山派の流れを汲む大阪の名家の後継者でありながら、尊王攘夷の志士たちに協力していた。
近代の南画家として著名な富岡鉄斎（1836〜1924）も、一蕙に師事していた時期があり、行動
には移さなかったが勤皇の志を抱いていた。そして当然ながら、やまと絵を代々描いてきた土
佐派は尊王思想が生まれる前から存在している。 
 このような考察を経れば、尊王思想を核としたひとつの画派として彼らを認識することは極
めて困難で、近世やまと絵の中で論じるべき必要性は明らかであろう。復古大和絵に対する偏
った理解は研究史の生成に起因している。復古大和絵の絵師たちは作品ではなく、伝記に見ら
れる美術以外の出来事、とりわけ思想的な部分が強調されてきた。 
維新後、帝国主義や戦争といった社会情勢下で、イデオロギーとやまと絵は近しく感覚され
ていた。明治二十四年（1891）新政府から一蕙に対して、従四位が与えられ、東山霊廟に顕彰
碑が建てられた。この碑文は、長州藩の人で久坂玄瑞らとともに奔走した幕末の志士である長
松幹が撰している。明治四十二年（1909）京都帝室博物館「大和絵特別陳列展」をはじめとし
て、翌四十三年（1910）「名古屋開府三百年記念新古美術展覧会」、昭和二年（1927）愛知県
商品陳列所「田中訥言百年記念展覧会」、昭和四年（1929）恩賜京都博物館「大和絵復興の名
家冷泉為恭画蹟展観」、昭和十七年（1942）恩賜京都博物館「―復古大和絵派―訥言・一蕙・
為恭展覧会」など、復古大和絵に関する展覧会が相次いで行われた。為恭の作品は、行政の催
しにおいても使用される。明治十八年（1885）東京星ヶ丘で行われた舎人親王没後千百五十年
祭典には為恭の舎人親王画像が奉掲、大正九年（1922）日本書紀撰進千二百年記念祭の際にも、
帝国大学法学部講堂においてこれが拝覧されている。明治三十六年（1903）には大阪朝日新聞
より石版摺が発行されているが、これが、仁徳天皇が民の窮乏を憂いて課税を免じ、民の竃か
ら立ち上る煙に安堵するという高台望煙図であったというのは示唆的である。同画題の作品が
《高台図》（敦賀市立博物館蔵）三幅対の中幅として遺されている。 
 大正期に入ると、為恭の六十年忌をきっかけに、為恭の絵画や遺品が紹介され、伝記が明ら
かにされる。諸所で遠忌法要と遺墨会も催されるようになる。新聞連載がはじまり、多数の論
文が記されていることから、為恭に対する関心の高さが窺える。明治時代には、為恭に近しい
                                                        
4 ①別役恭子「浮田一蕙の絵画–作品にみる戯画」（『日本の美学』15、1990年）②別役恭子「『婚怪草紙絵巻』
の風刺に関する一考察」『日本研究』第8集（国際日本文化研究センター、1993年） 
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人物の間では高い評価を与えられていた一方で、首を切られたために嫌厭する人もあった。明
治四十四年（1911）に谷中の金嶺寺で為恭五十回忌が行われ、為恭画集の発行が計画されたが、
これは為恭の従兄弟である田中有美（1840〜1933）を中心に計画された。有美とその子親美（1875
〜1975）は、為恭に関する逸話を伝える重要な人物としてこの後も登場するが、この明治期の
彼の顕彰には絵画評価に加えて、身内としての立場が少なからず作用しているのではないかと
考えられる。この大正期からは次第に、やまと絵復興を目指した絵師として為恭は注目される
ようになる。大正十一年（1922）には日本橋倶楽部において為恭追弔展覧会、東京上野寛永寺
で為恭六十年遠忌法要が開催されている。大正十二年（1923）は、為恭の敬愛した天台僧願海
の五十年忌でもあった。これを契機として書籍が出版される。著者の逸木盛照は、為恭が願海
和尚を頼って身を隠し、浪士の襲撃を避けた粉河寺の住職を務めており、本書はその所以に拠
る。この場所で、同年に願海上人五十年・為恭六十年遠忌法要遺墨展も行われている。本書は、
昭和三十一年（1956）に名称を変更し、改訂増補され新たに出版されて、現在でも為恭研究の
基本文献となっている5。二人の交流に焦点を当てている点が本書の特徴であり、彼らの間の深
い友情に注目する論調はこれが皮切りになっている。本書では、為恭の生涯、多くの作品と和
歌、資料が紹介されているが、作品そのものを論じてはいない。改訂版の序文で村松梢風は以
下のように述べている。 
 
為恭の絵の価値については、いまは贅言を必要としない。信実以来といってもよいし、単に古今の名人と
いってもいいだろう。私も彼の名作をかなり沢山見たが、実に驚くべき画人である。しかし私のような立
場の者としては、絵もよいけれど、その生涯こそ、絵にも勝る美しい詩であるかと思う。 
 
この言葉からは、為恭の生涯そのものをひとつのロマンとして語ろうという意図が感じられる。
本書に拠って、『本朝画人伝』や、小説『綾衣絵巻』が出版され、演劇も上映されている。為
恭は、常に白衣に薄緑色の無紋の差貫をつけ、髪は総髪にして、紫色の組紐で結び上げ、もし
くは木賊色の狩衣に烏帽子を冠り、黒漆の太刀を佩きなどしていたという徹底した芸術至上主
義者であった。かつての宮廷人たちが行った生活様式を踏まえてこそ、気品のある画格が備わ
るものと考えるに及び、生活面にはいかにも宮廷人らしい王朝趣味を取り入れて、物心両面か
ら平安貴族趣向にひたることを心がけていた。この風潮の中で、王朝世界への憧れから自ら貴
族装束を身につけたが、悲しくも誤解により殺害された美貌の貴公子にまでイメージが高めら
れ、生涯そのものがひとつのロマンとして語られはじめる。絵画以外の点が強調して語られる
のは、復古大和絵の絵師の面々に共通しているが、とりわけ為恭は劇的な最期と芸術至上主義
の生涯であったために物語として扱われやすい傾向にある。 
                                                        
5 ①逸木盛照『冷泉為恭』（中外出版、1925年）②逸木盛照『冷泉為恭の生涯』（便利堂、1956年） 
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このような経過を踏まえると、現在までの研究はおおよそ客観性や公平性を欠いており、研
究史をも研究の対象として捉える必要性は明らかであろう。また、この近代の復古大和絵顕彰
には、やまと絵の復古に関心を示した日本画家たちが関わっている。彼らが、どのように復古
大和絵を解釈し、自身らの作品へと反映させたのかを知ることは、移り変わる復古絵大和絵像
を解明するひとつの糸口となろう。これは次節で触れる。 
さて、戦後の等閑視から時を経て、復古大和絵は再評価されはじめる。復古大和絵の主たる
展覧会は、昭和五十三年（1978）に開催された徳川美術館の「復古大和絵―田中訥言とその周
辺―」をはじめとして、敦賀市立博物館、富山市佐藤記念美術館で行われている6。また、個々
の絵師の展覧会としては、東京国立博物館、岡崎市美術博物館、大和文華館、名古屋城などで
開催されている7。また、金刀比羅宮には奈良春日の伶人富田光美によって百八十余点の為恭の
蔵品が齎されている。この作品群は、同宮平成の大遷座祭記念として一書にまとめられている8。 
木下稔氏は、その嚆矢であった徳川美術館の展覧会図録において、当時までの復古大和絵研
究について言及した9。氏はその中で、復古大和絵という呼称がおそらく明治末期ごろに生じた
こと、復古大和絵という名称を用いてはいないが同義の字句が明治三十六年（1903）藤岡作太
郎の著作『近世絵画史』の中に確認できること、復古大和絵の成句としての初出は昭和六年
（1931）相見香雨の「復古大和絵小伝」10であることを明らかにした。そして、訥言、一蕙、
為恭らについて、江戸末期の形骸化した土佐派や住吉派と区別されている点を支持しながらも、
彼らを一流派として看做すことには疑問を呈している。ただし、訥言の画風は、門人の一蕙と
渡辺清、為恭を含む訥言に私淑した画家に継承されたと考える。 
 そして、平成九年（1997）の論考で菅原真弓氏は、為恭を中心に復古大和絵の動向と当時の
社会状況とを概観し、復古思想と絡めて江戸まで視野を広げた11。江戸のやまと絵復古の代表
としては、狩野養信（1796～1846）の存在が近年注目されている12。菅原氏が示した「厳密な
意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の画家田中訥言と浮田一蕙、そして為恭といった個々の
画家たちによるやまと絵復興を目指した絵画制作」という定義が今日では共通理解となってい
る。 
                                                        
6 ①『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978年）②『復古大和絵 冷泉為恭を中心として』
（敦賀市立博物館、2000年）③『近世京都画壇の絵師たち―円山・四条派から復古大和絵まで―』（富山
市佐藤記念美術館、2013年）④前掲、註 2文献の展覧会が最新である。 
7 ①『冷泉為恭』（東京国立博物館、1979年）②『冷泉為恭展―幕末やまと絵夢花火』（岡崎市美術博物館、
2001年）③『特別展 復古大和絵師 為恭―幕末王朝恋慕―』（大和文華館、2005年）④『尾張のやまと
絵 田中訥言』（名古屋城特別展開催委員会、2006年） 
8 金刀比羅宮『平成の大遷座祭斎行記念 冷泉為恭とその周辺―模本と復古やまと絵』（金刀比羅宮、2004年） 
9 木下稔「復古大和絵と田中訥言」（前掲、註 6①文献) 
10 相見香雨「復古大和絵小伝」（『復古大和絵集』巧芸社、1931年) 
11 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島美術
財団年報』15別冊、1997年） 
12 小林忠「狩野晴川院の大和絵復興」（『大和文華』83、1990年) 
11 
【挿図 4】冷泉為恭《年中行事図画帖》 
（サンリツ服部美術館蔵）部分 
【挿図 3】吉川霊華《藤原敏行 加茂祭蔵人》  
 最新の復古大和絵の展覧会が、平成二十六年
（2014）、再び徳川美術館で開催された。訥言、一
蕙、為恭に加えて、清を取り上げた展覧会は二十六
年ぶりである。先の理解を踏まえた上で、吉川美穂
氏が「『復古やまと絵派』か『復古やまと絵』の絵
師であるかの議論はひとまず措く」13と述べている
ように、復古大和絵の研究動向は、派の枠組みの問
題には触れず、それぞれの絵師について個別に論じ
るという風潮になっている。 
 
 
第二節 吉川霊華の眼 
 
近代のやまと絵復古に携わった日本画家たちは、
ふたつに大別される。安田靫彦（1884～1978）、今
村紫紅（1880〜1916）、小林古径（1883〜1957）、
前田青邨（1885〜1977）に代表される院展作家らと、
やまと絵への中でも土佐派に連なる吉川霊華（1875
〜1929）や松岡映丘（1881〜1938）、映丘門下によ
って進められた所謂新興大和絵である。彼らは同時
代に活動し、交流も持っているが、双方やまと絵に
関心を示しながらも異なった方向性を示している。 
 前者は、日本美術院が主催する院展を中心に活動
し、岡倉天心（1862〜1913）の影響を強く受けてい
る。歴史の絵画化は、明治二十年代、三十年代に流行した。歴史画は、明治維新を経て近代国
家を成立させていく流れの中で、日本という国の歴史、伝統を視覚化するものである。美術界
だけではなく時代の雰囲気として、歴史に対する関心は急速に高まっていった。その先駆けと
されているのが、復古大和絵である。復古大和絵の特徴のひとつは、物語出典よりも『今昔物
語集』『古今著聞集』などの説話に取材した作品の存在である。冷泉為恭の舎人親王画像奉掲
や高台望煙図の石版摺発行はこの時期にあたる。明治三十七年（1904）には日露戦争が勃発す
ることを考えれば、そこに勤皇の意図が含まれていることは明白であろう。三人の師である小
堀鞆音（1864〜1931）、松本楓湖（1840〜1923）、梶田半古（1870〜1917）らはこの時機に歴
                                                        
13 吉川美穂「田中訥言と復古やまと絵」（前掲、註 2文献）132頁 
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【挿図 2】吉川霊華《子の日図》（静嘉堂文庫美術館蔵） 
史画を描き活躍している。彼らは、復古大和絵の絵師たちとほぼ年代を同じくする菊池容斎
（1788～1878）系の絵師である。 
 靫彦や紫紅らは最初、師風の影響が色濃い作風であったが、大正期になると異なった方向に
進む。新派を志す靫彦は、保守的方向に向かう師の鞆音とは袂を分かっている。彼らは、旧派
のように単にやまと絵の伝統を保持するのではなく、伝統を踏まえながらも、そこに西洋や中
国の絵画の利点を加えることで新たなる日本画を創出しようとした。彼らが西洋画を学び中国
故事をも主題として取り扱っているのは、天心の汎アジア主義と対応している。彼らは国際的
な視野を持ち、個性の表出を重んじて、伝統美術を基礎としながらも、西洋美術の積極的な吸
収と摂取によって新たな伝統美術の創出を図った。 
 復古大和絵の影響をより直接的に
読み取ることが出来るのは、後者の
霊華や映丘らである。なかでも、霊
華は為恭との関係が最も深く、大正
期の為恭の顕彰は彼の存在が大きい。
霊華は前節で紹介した大正十二年
（1923）に発行された逸木盛照著『冷
泉為恭』の装丁を行っている。ちな
みに、昭和三十一年（1956）改訂増
補版の題簽と装幀は安田靫彦が担当
している。霊華は、松原佐久を通し
て為恭を知り、私淑するようになっ
た。佐久は伊勢流の有職故実の研究
者で、絵は住吉派の門に入り、為恭の画を高く評価していた。ただし、佐久と出逢った時期は
明確ではない。従来は十七歳頃と推定されてきたが、霊華が記すところによれば、佐久が東京
四谷に移住したのは明治二十八年（1895）霊華二十歳のことである14。それ以降に師事したと
すれば、鏑木清方や高取稚成（1867～1935）の回想と一致する15。 
為恭に私淑を始めた頃の霊華の作品には直接的に影響が表れている。京都方廣寺の《神龍図》
も、金刀比羅宮の天井画との関連が考えられる。また、《子の日図》（静嘉堂文庫美術館蔵）
【挿図 2】の幼児を抱いた貴族の男性、《伊勢ものがたりのうちあづま下り》の稚児、《藤原
敏行 加茂祭蔵人》【挿図 3】は、為恭作品の中に類似した図様が見いだせる【挿図 4】【挿図
73】。長々とした落款の中心に、漢字一字の朱文方印を施すのも為恭風である。為恭筆《普賢
                                                        
14 吉川霊華「故松原佐久伝」（『美術之日本』2-8、1910年） 
15 ①鏑木清方「年方先生に入門」『こしかたの記』（中央公論美術出版、1961年）②高取稚成「天才肌で超人
的」（『藝術』7-10、1929年） 
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十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）【挿図 54】の模写、《為恭 法然上人像 模写》も遺されてい
る。そして、為恭の直接的な影響は徐々に後退し、霊華は《離騒》に代表される線の表現へと
傾斜する。霊華は自身が生み出した線に「春蚕吐絲描」と名付けている。鶴見香織氏は、映丘
らが「主としてその豊かな色彩表現を生かす方向を選んだが、霊華の心を動かしたのはどうや
らその色彩ではなく、豊かな表現力をもった筆線の表現であったらしい」16と指摘している。
氏の指摘通り霊華が明治四十三年（1910）頃から展示会に出品する作品は、色彩を排除し、線
描を主体としたものが多くなる。為恭の作品群には王朝人物を主題とし墨だけを使用した略画
があり、中村溪男氏が「大和絵水墨画」と名付けたのはこの作品群と思われる17。鶴見氏は、
このような為恭の墨筆の草画を窓口にして、霊華がやまと絵古画の筆線の美を再発見したと指
摘する。さらに、霊華は十四歳の頃から書を学び、号を授けられている。その後、独学をつづ
け、明治四十三年（1910）には自宅の玄関先に、画法ではなく書法の看板を掲げていたという18。
霊華には、画中に和歌や物語を散らし書きした作品が少なくない。為恭も芦手絵の作品が多く
あり、書への興味は強かった。 
霊華の画に対する高い評価は、当時、物議を醸した朦朧体の対比とも受け取れる。横山大観
（1868～1958）や菱田春草（1874～1911）らのこの試みは、日本画から輪郭線を排除すること
になった。当時の批評家や日本画家たちの中にはこれに反感を抱く者もあった。この取り組み
に「朦朧体」の名を与えた大村西崖19や、批評界ではこの反動から筆線の重要性がそれまでに
増して唱えられるようになっていた。 
霊華は、徐々に為恭の影響から離れ、自身の画境へ迫ろうとする。霊華は、為恭のように平
安鎌倉時代の絵巻物や仏画を模写研究したほか、院展作家らと同じように中国故事をも主題と
した。しかし、そこに込められた心情は異なっている。霊華にとって「流派其ものは、多くは
真の意味に於ける伝統の堕落」20である。鶴見氏は、「これを霊華の探究した筆線の表現に敷
衍させるならば、為恭の筆線から古典的やまと絵の筆線へさかのぼり、奈良正倉院へ、中国・
唐時代、六朝時代へさかのぼって研究を拡げることによって、型を脱することができる」21と
している。霊華の為恭私淑はここに繋がっている。霊華は佐久の教えを受ける以前に、浮世絵
系の画家橋本周延（1838～1912）、狩野派の狩野良信、洋画家小山正太郎（1857～1916）、橋
本雅邦（1835～1908）らの教えを乞うたことがあったが、いずれも続かなかったらしい22。霊
華は国の展覧会や様々な団体に出入りしているが、そこにはある程度の距離があり、彼自身の
画業は個人の研究に基づいている。霊華は、文展の審査基準には進境がないために、芸術的良
                                                        
16 鶴見香織「吉川霊華について」『吉川霊華展 近代に生まれた線の探究者』（東京国立近代美術館、2012年） 
17 中村溪男『日本の美術 261 冷泉為恭と復古大和絵』（至文堂、1988年) 54頁 
18 吉川霊華（談）「大和絵としての新しき研究」（『美術之日本』2-2、1910年） 
19 塩谷純「大村西崖と朦朧体」『大村西崖の研究』（東京文化財研究所、2012年） 
20 吉川霊華「伝統の意義」（『早稲田文学』192、1921年） 
21 前掲、註 16文献 146頁 
22 「吉川霊華追懐座談会」（『中央美術』15-5、1929年） 
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心のある作家は遠ざかり、それを心得た応募者ばかりが採用され、結果「文展式なる一種の形
式」が生まれていると批判する23。明治四十四年（1911）以降は、文展に不出品を貫いた。こ
のような姿勢が霊華を文人と評する所以だが、時流に傾かず、特定の派に属さず、師も持たず、
粉本や模本といった二次資料に頼るのではなく、自身が直接的に起源に接触を試みるという画
家の姿勢は、詰まる所為恭へ通じている。 
大正五年（1916）美術雑誌『中央美術』の主催田口掬汀の呼びかけで集まった鏑木清方（1878
〜1972）、平福百穂（1877〜1933）、結城素明（1875〜1957）、そして映丘と共に、霊華は金
鈴社を創設する。文展は当時飽満状態に陥っており、大正初年（1912）に日本美術院が去り、
大正七年（1918）国画創作協会が反旗を翻して文展は分裂している。彼らが当時の文展に対し
て危機感を抱いていたことも結成理由のひとつではある。その文展は大正八年（1919）に帝国
美術院が発足したのにともない解消され、新たに帝国美術院展示会として再開する。 
清方によれば、結成にあたって「随時参集して話し合ふこと。一年一回、気儘な作品で展覧
会を開くこと。時折学者を招いて来会者と共に講演を聴くこと。一人一党、各自の自由を侵さ
ないこと。同人のうちひとりでも、もう止めようと云ひ出したらこだわりなくすぐ止そう」24と
申し合わせていた。霊華は、金鈴社のほかに、歴史風俗画会、国風画会、烏合会などの団体の
参加し、自身も歴史画稽古会、大和絵会、国風会の結成に関与している。このような自由研究
の風土は大正期のリベラリズムの表出のひとつとして捉えることが出来る。団体参加の背景に
は、先にも触れた為恭の従弟であった田中有美の長男である親美、谷森真男、画家の鞆音、師
のひとりである山名貫義（ 1836〜1902 ）、大坪正義（1874～1967）、鏑木清方、有職故実家
の関保之助らとの佐久を通じて結ばれた交友関係がある。ちなみに、院展の作家らも親美と関
わりを持っていることから、復古大和絵と接する機会があった可能性は高い。第六回文展の同
年から、横浜の大パトロン原三渓宅で古典鑑賞が行われている。ほとんど毎月のように、三渓
を中心に靫彦、紫紅、古径、青邨らで、中国宋元画、日本のやまと絵、宗達、光琳、あるいは
古仏画などの名作を前に夜を徹して語り合ったという。その中に、古筆研究家の親美が含まれ
ていた。靫彦や紫紅らはとりわけ復古大和絵に傾斜していたわけではないが、彼との関わりの
中で為恭について触れる機会もおそらくはあったと思われる。 
 同時代の日本画壇では、西洋画の影響を強く受けながら個の表現を打ち出した土田麦僊（1887
～1936）や村上華岳（1888～1939）、小野竹喬（1889～1978）らが注目を集めていた。また、
紫紅ら再興日本美術院の画家たちは「新南画」と呼ばれた表現主義的な作風を経て、この時期
には細密描写による写実表現に取り組んでいた。この時代の芸術は、純粋な国粋主義ではなく、
国際化していた。後期印象派やフォーヴィズム、未来派から影響を受け、洋画だけでなく日本
画も西洋の影響を積極的に受け入れていた。個の表現が尊ばれる中、霊華の金鈴社時代の作品
                                                        
23 吉川霊華「文展の日本画」（『中央美術』1-2、1915年） 
24 鏑木清方「金鈴社（一）」（『続こしかたの記』中央公論美術出版、1967年） 
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には、「余りに理知的な色彩を意志的な線條とに眷恋たる結果、情趣とか感覚とか言う世界に
一歩も踏込まない」ことが物足りず、「謹厳な学者である前に放胆な芸術家であれ」という批
判も向けられた25。 
 第一次世界大戦による好景気による市民層の台頭により、明治以来の官尊民卑の思想は薄ら
いでいた。対して、未だ明治以来の儒教的な頑迷さと独善性が残る支配的な権力層や上層階級
は、リベラリズムやデモクラシーの思想を抱く市民に批判されることとなる。そのような大正
自由主義の風潮の中で、靫彦、紫紅、古径を中心としたやまと絵に興味を抱く院展作家たちは、
新しい日本画と個人の芸術を志した。 
一方、「創造といふことは、自分の世界を発見することであるが、自分の周囲といふ狭いも
のでなく、古今東西、広い見聞が基礎になって、想像の力が深くなければならぬ」26が、霊華
の広範囲な古典研究の意義である。鶴見氏が霊華の一途に信念を貫いた姿勢に近代性を指摘し
ているように27、霊華もまた為恭を近代の人と考えている。霊華が佐久の教えによって為恭を
知ったとき、為恭の生活が如何にもその絵に相応しい優美なものであったこと、また為恭を知
る以前、佐久に見せた霊華の絵が偶然為恭の作品に似ていたことに「此頃年少多感であった私
は何か神祕的な因縁がそこにある様な氣がして爲恭の畫に非常に親しみを感ずる様になつた」
28という言説にはロマンチズムが看取される。これは、谷森真男、籾山半三郎とともに行った
大正十一年（1922）の追弔展覧会の直後に執筆されている。霊華はこの時四十七歳で、為恭と
の出逢いが二十歳であったとすれば、およそ二十七年を経ているが、思慕の念は変わることが
なかったようだ。霊華の為恭に対する評価は、作品以上に画家としての在り方が投影されてい
るように感じられる。霊華は、自らの大正リベラリストとしての画家の姿勢と、為恭の芸術至
上主義の生涯とを重ね合わせて理解しているのである。鞆音も、為恭が時世を顧みず、伴大納
言絵巻の原本を模写するために、京都所司代の酒井家に出入りして、命がけの苦心をした古画
への姿勢に深く共感している29。彼らは、復古大和絵の真の姿に迫ろうとするのではなく、自
らの画業に引き寄せて彼らを解釈している。 
そして、その解釈は図らずとも復古大和絵の一派概念解体へと結びついた。霊華はこの論考
の中で、近代のやまと絵復興の先駆者として訥言、一蕙、為恭の三人を数えているが、彼らを
一派として述べてはいない。「時流に超越して早く眼を高所に着けた其氣品」と書法に対する
造詣に為恭の芸術的価値を見出している。法隆寺の壁画等明治に評価された絵画を古典とした
先見の明、当時にそれら古画を歩猟した努力を称賛する。為恭の父永泰が彼に訥言模写の「伴
                                                        
25 石田幸太郎「金鈴社展覧会を観る」（『中央美術』7－8、1921年） 
26 吉川霊華「芸術の創造」（『藝術』2－1、1924年） 
27 前掲、註 16文献 149頁 
28 吉川霊華「岡田為恭の追弔展観に就きて」（『中央美術』8-7、1922年）33頁 
29 末武さとみ「小堀鞆音の復古大和絵敬慕と近代歴史画創出について」（『小堀鞆音 没後 80年展』佐野市民
文化振興事業団、2011年） 
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大納言絵詞」を買い与え、為恭はそれを大変愛玩したという逸話も紹介しているが、訥言に私
淑したとは発言していない。冒頭で為恭に対して「近代の人でありながら」と明言している。
しかし、「所謂志士等の眼は此藝術の國に憧れる超人を、一個現實の人間として考えた」とこ
ろに悲劇が生まれた。霊華が為恭を派とは関連のない個人の絵画活動をした画家と看做してい
ることは疑いがない。 
したがって、この時代にはふたつの復古大和絵観が並行していることになる。国策のために
復古大和絵の絵師たちが一派として利用される一方、霊華のような一部の日本画家は為恭の画
業に近代性を見出していた。先の霊華の論文中「必ずしも時代の要求に応じだという訳では無
く」という文句は意味深長である。やまと絵の政治利用が行われる時代にあって、為恭は霊華
らを中心とした一部の人間の間で、正当な評価を与えられている。 
 
 
第三節 復古大和絵から歴史画へ―楠公図の考察を通して 
 
近世までの伝統を受け継ぐ歴史画家としては、松岡映丘が挙げられる。映丘は霊華と同じく
山名貫義に師事し、霊華の影響で為恭を知ることとなった。しかし、世間の行き方と一線を引
いた霊華とは異なり、映丘は積極的に国画としてのやまと絵へと向かった。 
映丘は、明治十四年（1881）、兵庫県神東郡田原村に生まれている。国学者井上通泰、民俗
学者柳田国男、言語学者松岡静雄といった当時の政治的動向と関わった高名学者を兄に持つが、
映丘はもともと政治的意図からやまと絵に興味を抱いたのではない。柳田国男の回想によると、
故郷の現・辻川が古くから交通の要衝の地として人力車の中継所となっており、そこに集まる
人力車の背後に描かれた武者絵が彼ら兄弟の関心を引いたという。映丘は若い頃から一貫して、
伝統的なやまと絵の世界を追求してきた。その後、九歳で両親とともに上京後、中学時代、兄
通泰の紹介で橋本雅邦に学ぶが、狩野派の筆法による中国的な山水や人物画になじめず、まも
なく国男の友人の田山花袋の伝手で、住吉派の山名貫義につくことになる。中学卒業後すすん
だ東京美術学校では、寺崎広業（1866〜1919）の指導を受けている。 
 一方で、明治四十一年（1908）頃から、前章で触れた小林古径や前田青邨、今村紫紅らと「歴
史風俗画研究会」を結成し、毎月映丘の自宅に集まって写生会を催している。彼らの師である
梶田半古や小堀鞆音とも交流がある。映丘は少年時代、雑誌『小国民』で鞆音の挿絵の武者絵
に親しんでおり、また鞆音も美術学校時代在学中から映丘に期待をかけて、映丘を助教授に抜
擢している。 
映丘には復古大和絵と同画題の作品がある。明治三十二年（1899）の「新羅三郎」（福崎町
立柳田國男・松岡家記念館蔵）【挿図 5】は、同主題が為恭に多く残されているし【挿図 6】、
楠公図は訥言【挿図 7】、一蕙【挿図 8】、為恭【挿図 9】に共通した画題である。これは『太
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【挿図 5】松岡映丘「新羅三郎」 
（福崎町立柳田國男・松岡家
記念館蔵）  【挿図 6】冷泉為恭《足柄山図》（奈良県立美術館蔵）部分  
平記』巻第十六「楠正成兄弟兵庫下向の段」に取材している。朝敵足利尊氏率いる軍勢が九州
から上洛するにあたり、朝廷の大忠臣である正成はその戦略を策するが、受け入れられず、死
地に追いやられる。本図には、正成が死を覚悟した合戦に臨むにあたり、連れていた十一歳の
嫡子正行に今生の別れをするところが描かれている。正行は、忠節と孝行を尽くすべき武士の
心得を諭し、天賜の菊紋の刀を形見として手渡している。画面中央に姿勢を正し座する正成と、
それに向かい合って顔を伏せている幼い正行が描かれている。映丘画【挿図 10】は、前景にそ
れを見守る二人の武将の鎧、また正成の背後の鎧兜は細かく描き込まれている。幕には判然と
しないが、菊がうっすらと配されているようである。背景の太い松はこれが野外、おそらく陣
営での出来事であることを示し、厳めしく雄々しい戦の空気を感じさせる。正成が、傍らの刀
を手渡す前の場面と推測される。 
主役二人の構図は、訥言と一蕙、さらに訥言が後見となった土佐光孚【挿図 11】の作に近し
いが、「新羅三郎」も同様である。為恭は『平家物語』「重盛諌言図」と双幅にしてともに《忠
孝図》として親子による武士の忠孝を象徴する。土佐派の三者が人物のみを抜き出すのに対し
て、為恭は情景の中に人物を配することで世界観まで表現している。感情を抑えた親子のそば
に、むせび泣く従者を配置することによって、複雑な内面描写を演出する。背景と従者を描き
込んでいる点は為恭作に近しい。しかしながら、作品から読み取られる感情は全く違っている。
叙情的で物悲しい悲嘆としてこの物語をとらえる為恭に対して、映丘の正成は厳しい表情で子
息を見つめる武人としての気迫に満ちあふれている。これから起こる合戦に臨むにあたって、
泣き暮れる我が子に対して、厳しく武士の心得を指導してい
る。戦に対する武人に対して賛美的ですらある。ただし、こ
の主題がもとより国粋的な意味を持っている訳ではない。説
話物語を主題とする作品が多いことは、従来のやまと絵と異
なる復古大和絵の特徴として挙げられていた。しかし、歴史
画の発端は少なくとも近世初期の狩野探幽（1602〜1674）にまで遡ることが出来る30。探幽作
                                                        
30 瀧精一「探幽と歴史画」（『国華』578、1939年） 
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【挿図 8】浮田一蕙 
《楠公父子図》 【挿図 9】冷泉為恭《忠孝図》（敦賀市立博物館蔵） 
【挿図 7】田中訥言 
《楠公父子訣別図》 
品の中にも『宇治拾遺物語』を主題とするものがあり、また内に込められた思想は変化してゆ
くものの楠公図の図像の祖型がみられる【挿図 12】。 
豊臣氏を滅亡させた徳川家康は、統制による安定した社会の実現を目指し、いわゆる武断政
治から文治政治への転換を目指した。朝廷や寺社勢力などの伝統的権威に対峙していくために、
自らを天皇と並ぶもうひとつの伝統的権威と位置づけ、不安定な地位の克服に努めた。それに
は文化的覇権の掌握が不可欠であり、積極的に文化政策に取り組んで徳川将軍家独自の伝統を
構築しようとした。今までの政治的権力が所有してきた和歌や物語などの文芸やその注釈、美
術、音楽、祭祀、儀礼、有職故実などの文化の伝統を徳川家本位に再編することで、自らが権
力を所有する正統性を示さねばならなかった。その徳川幕府の要請を受け、新しい古典の様式
を生み出すべき立場にあったのが、探幽以下江戸狩野派である。新しい絵画は主題と様式、和
と漢の両面にわたり企画された。探幽のやまと絵は個人的趣向ではなく、天皇・公家のアイデ
ンティティに関わる王朝の絵画を手中に収めるという政治的意図と密接である。探幽のやまと
絵は、寛永十七年（1640）徳川将軍家の創世神話として整えられた《東照宮縁起絵巻》、寛永
十八年（1641）の内裏障壁画、寛永十九年（1642）に徳川将軍家と天皇家の婚礼に際して制作
された《源氏物語図屏風》といった政治的動向と軌を一にしている。寛文期には、将軍徳川家
綱政権下の文化再編事業のもと、徳川将軍家の立場から正史『本朝通鑑』が編纂され、歴史意
識が醸成される。この時期に「百人一首」や「新三十六歌仙」などの秀歌撰に基づく新しいや
まと絵も頻繁に制作されるようになる。林鵞峰周辺の史料から、和漢の歴史人物に取材した絵
画が多く制作された。楠公図はその代表的な例である。鵞峰の記録には、源義経や児島高徳、
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武田信玄など日本の歴史人物画、張良や関羽、諸葛孔明など中国人物画への賛が収められてい
るが、楠公図の着賛数は他を圧倒している。他に林詠耕斎、人見竹洞、山崎闇斎、安東省庵な
ど同時代の儒学者の詩文集にも広く確認され、実際に儒学者の賛が記された楠公図は数多い。
賛では、正成の智謀が強調され、君臣や父子間の忠孝といった儒教的な美徳が称えられる。と
りわけ、鵞峰は、正成を孫子や張良など中国の歴史人物に準拠しながら語っている。また、正
成は優れた軍略家として兵学の観点から神格化されている。仏教に代わる新しい政治思想とし
ての儒教、寛文期兵学諸派の整備と武家中心史観などが、本図の発展に関わったとされている31。 
探幽画は、淡雅で瀟洒な探幽のやまと絵の特質を示している。一本の松樹と菊水の旗のもと
に座し、嫡男正行に遺訓を授ける正行の図様は、復古大和絵のそれとほとんど変わらない。主
要モチーフの父子は細密濃彩で描かれ、あとは松樹と旗が象徴的に配される。画面の多くは余
白が占めている。この構図は定型化され、常信ら後の狩野派絵師に受け継がれ、大量に生産さ
れる。主君への忠と親への孝を示す《楠公訣子図》は、楠公図の中では殊更好まれていたが、
このほか菊水の旗のもとに腰掛ける単身像や騎馬像、正成が聖徳太子の予言書『未来記』を読
み、北条家滅亡と後醍醐帝復位を悟るさまを描いた楠公未来記拝観図、他に千早城図、赤坂城
図などもある。楠公図は、「知仁勇」になぞ
らえて鷹図二幅を左右に配した三幅対、南朝
方の忠臣をはじめとする『太平記』の人物、
さらに時代や国を異にする歴史人物と組み合
わせて描かれることもあった。常信画は諸葛
孔明、曽我兄弟、楠公の三幅対である【挿図
13】。諸葛孔明も関羽とともに、寛文期を境
に顕著に絵画化されるようになる歴史人物で
ある。「孔明と正成は主君への忠義、智略に
優れた武将、志半ばでの挫折という点におい
て相響き合う性格を有している」32。寛文期
の漢詩人が和漢の同質・同性格を主張する傾
向があることは、大庭卓也氏が指摘している33。小沢栄一氏が「和漢一轍」という中国史を規
範とする林家史学の歴史叙述スタイルにならったものであると指摘するように、「ここで正成
と孔明は、互換可能な和漢の歴史人物として認識されている」34。 
                                                        
31 松島仁『徳川将軍権力と狩野派絵画―徳川王権の樹立と王朝絵画の創生』（ブリュッケ、2011年）260頁 
32 前掲、註 31文献 255頁 
33 大庭卓也「江戸漢詩文壇の胎動―元禄期漢詩文再考―」井上敏行・上村洋三・西田耕三編『元禄文学を学ぶ
人のために』（世界思想社、2001年） 
34小沢栄一「近世史学の形成と林鵞峰」（『東京学芸大学紀要』第 22集（第三部門〈社会科学〉1970年）255
頁 
【挿図 10】松岡映丘  
《楠公訣別之図》 
【挿図 11】土佐光孚《楠
公父子図》（京都府総合
資料館蔵・京都文化博物
館管理）部分 
20 
つまり、この図様は尊皇ではなく、徳川の忠誠の意味している。儒教を基盤として徳川幕府
への忠誠を示すように意図されたこの図様が、幕末の復古大和絵になると、反徳川幕府、尊王
思想と解されるようになる。為恭画が情景描写を加えていることを除けば、復古大和絵の三者
の作品は服装が古体になっている点が共通している。これについては、《北野天神縁起》上巻
九紙の菅原是善と少年道真の姿がほぼそのまま転用されていると指摘されている35。復古大和
絵は歴史的事実を正確に描くため古物や古絵巻を直接学んでいた。正しい歴史的事実や有職故
実研究の結果が反映されているとはいえ、基本的にはもとの図様の影響下にあると言ってよい。
ましてや、晩年の一蕙を除いて、復古大和絵の絵師たちは尊王思想を抱いてはいない。彼らは
尊皇思想的意図のある変更は一切図様に加えていないのである。それにもかかわらず、幕末期、
過激な尊王思想が流行する中で、おそらく正成の形見が天皇から賜った菊紋の刀を要として、
この図様は読み替えられている。尊王攘夷思想や対外国との戦争を前にしたようなイデオロギ
ーに偏向のある社会状況によって、図様の意味が意図的にもしくは無意識的に読み替えられて
いくことは留意したい。 
歴史画の誕生は、これまで復古大和絵の尊攘思想に源が求められてきたが、このように見て
くると最初は「和漢一轍」の精神をもとにした中国の偉人になぞらえて顕彰しようという意図
があったことが明らかになる。松島仁氏の指摘する通り、江戸狩野派の絵師により制作された
多くの楠公図は「太平の世のあるべき武士像を、相対峙し激しく拮抗しながらも、密接に関連
し合う政治思想の両極—儒学と兵学の言説で補強した、きわめてイデオロギッシュな絵画でも
あったのである。こうした意味で寛文年間を機に描かれるようになる楠公図は、未成熟ながら
も、それまでの合戦絵や軍記絵巻などとは文脈を異にする、新しい絵画ジャンル〈歴史画〉と
                                                        
35 重田誠「浮田一蕙と古典絵巻―復古大和絵派の方法―」（『美術史研究』22、1985年）96頁 
【図 13】狩野常信《諸葛孔明・曽我兄弟・楠公訣子図》 
〔仙台伊達家売立目録、東京美術倶楽部〕 
【図 14】狩野芳崖
《楠公訣子図》〔随
意荘売立目録、東
京美術倶楽部〕 
 
【挿図 12】狩野探
幽《楠公訣子図》
（前田育徳蔵）  
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しての役割を明確に付与されている」36。明治三年（1870）、木挽町狩野に学んだ狩野芳崖（1828
〜1888）が探幽と同じ構図の図様を描いている【挿図 14】。画面右上には尊王攘夷運動に関わ
った儒者長梅外により賛が施されている。この図様は明らかに探幽の伝統を引いているにもか
かわらず、もはや当初の意味は忘れられ、復古大和絵と同様の意図に読み替えられている。翌々
年の明治五年に（1872）は楠正成の墓所があり、かつて徳川光圀により朱舜水の賛文が刻まれ
た碑が立つ湊川の地に、別格官幣社の先駆けとして湊川神社が創建される。楠正成は忠臣とし
て公認され、天皇を中心とした近代国家日本のイデオロギーの中に完全に組み込まれるのであ
る。そして、楠正成と正行の別れの図様は、当初の意図から遠く離れ、国語教科書『小学読本』
に掲載されて、「皇国史観を背景に模範的な国民像」37となって大衆に流布されるのである。 
このような理解が復古大和絵研究史の形成に影響を及ぼしていることは想像に難くない。た
だし、山名貫義には《仲国訪小督図》のような為恭によく似た作品がみられることから、映丘
の背景には、師から伝達された近世絵画の伝統が想定されるべきなのだろう。大正八年（1919）、
分裂した文展は帝国美術院主催による帝展に変わる。その際、映丘をはじめ、それぞれが帝展
の審査員、会員となるなど金鈴社は帝展を代表する勢力に成長していった。大正十年（1921）
には、家塾「常夏荘」門下生の岩田正巳（1893〜1988）、狩野光雅（1897〜1953）らによって
結成された研究団体「新興大和絵会」の顧問となる。この行き方は次第に民族的自覚の高まり
つつあった時代の嗜好と重なって、一時新興大和絵的作調が帝展日本画の主流となる観さえあ
った。新興大和絵会は昭和六年（1931）に解散するが、その活動は昭和十年（1935）やまと絵
の伝統を踏まえた新しい日本画の確立を目指す「国画院」の結成へと受け継がれて行く。以上
のような考察を経ると、映丘の場合、純粋に日本画を追求してはいるが、決して旧派と同じで
はなく、時代に即したやまと絵を求めている。そして、靫彦、紫紅、古径らと映丘らとは、方
向性の違いはあるものの双方新しい日本画を目指している点は同じである。日本画家たちの間
でとりわけ為恭が特に好まれたのは、彼の作品や生涯が近代的であったことに理由があろう。 
復古大和絵の絵師たちが活動した幕末から、明治新国家の王政復古の理念にはじまり、戦前
戦中と時代を経る中で、復古大和絵の絵師たちの作品はおろか研究史そのものがプロパガンダ
として扱われていた側面があることは否めない。映丘の作品も同様の扱いを受けている。《矢
表》（姫路市立美術館蔵）【挿図 15】は、『平家物語』や『源平盛衰記』に記された屋島の合
戦について描いている。佐藤継信が源義経の矢表に立って犠牲になったという題材の精神性の
表現を、甲冑と弓矢が錯綜する動的構成に留意して描き出したと映丘は示すが、これについて
松本雷鳥は、病後の人とも思われない努力作で、これこそ何者にも屈せざる氏の気力であり、
「矢でも鉄砲でも持って来い」と矢表に立つ佐藤継信の姿こそ映丘そのものの姿であると表現
                                                        
36 前掲、註 31文献 260頁 
37 前掲、註 31文献 261頁 
22 
【挿図 15】松岡映丘《矢表》（姫路市立美術館蔵） 
する38。一方、神崎憲一の評論においては、義経、嗣信、佐藤忠信らの死線を越えた修羅場の
雰囲気を、戦争における肉弾三勇士、旅順攻撃の乃木将軍の奮戦になぞらえられている39。肉
弾三勇士、または爆弾三勇士とは昭和七年（1932）、混成第二四旅団が中国軍への総攻撃を開
始した際に、前方の鉄条網を破壊して進路を確保する任にあたり、破壊筒を抱えて突撃して犠
牲になった兵士たちのことである。各メディアで取り上げられ流行した美談である。本作は、
映丘の没後すぐの昭和十三年（1938）五月より開催された「戦争美術展覧会」に出品され、戦
争の行われている時代の文脈に置き換えられて、犠牲的精神の象徴として一般の人々に読み取
られていた。 
 しかし、戦後における民主化と欧米的現代化を是とする社会動向の中で、伝統的な芸術文化
は第二義的なものとされ、とりわけ戦時中の戦意高揚にもかかわりを持った歴史画や武者絵は
久しく忌避されてきた。戦後の研究は一転して画家の生きた時代背景や思想性、政治色を等閑
視する傾向になり、扱われる回数も減少する。そのため、大正から昭和にかけて行われたやま
と絵に関連する美術動向も研究が充分になされる状況ではなかった。松岡映丘の再評価にむけ
ての本格的な回顧展は昭和五十三年（1978）まで待たなければならなかった。この事実は復古
大和絵の評価回復の遅さの理由が、尊王攘夷運動と時期が重なったことでは必ずしもなかった
ことを明らかにしている。そもそも先に触れた塩川文麟、森寛斎、富岡鉄斎ら、真実尊攘運動
に加担した絵師たちの評価は、復古大和絵の絵師たちよりも早かった。つまり、実際の思想的
な偏向の有無よりも、「やまと絵」という言葉の響き自体にイデオロギー的な雰囲気を読み取
ってしまい忌避しようとする風潮が鑑賞者の側に付き纏っている。 
 ただし、やまと絵と日本画は同じではない。日本画は、明治以降に、西洋画に対して、創造
された概念であり、実際に西洋画の影響が取り入れられているから、やまと絵と呼ぶことは出
来ない。しかしながら、画家自身が興味を示して積極的に取り入れたことによって、もしくは
伝統として、やまと絵は日本画に確実に影響を及ぼしている。復古大和絵から、明治大正そし
て昭和と続く歴史画の例をみれば、これは明らかである。イデオロギー的な立場を意識しなが
ら、研究史をも含め、やまと絵と日本画という近世・近代という時代区分を乗り越えて、復古
                                                        
38 松本雷鳥「国画院展」（『芸術日本』29、1937年） 
39 神崎憲一「『矢表』を矢表に」（『塔影』13-5、1937年） 
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大和絵と近代のやまと絵復興とを再考する必要がある。 
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第二章 田中訥言・浮田一蕙と土佐派―「復古大和絵」の定義の問題 
 
田中訥言（1767～1823）・浮田一蕙（1795～1859）の作品に関する論究は、復古大和絵とイ
デオロギーの関係から忌避されていたが、この関係が見直されてからは増加する傾向にある。
これら先行研究は、かつて唱えられていた尊皇思想が強調された伝記に反して、彼らがやまと
絵の古画のみならず、諸派の絵画を学習し、多様な作品を遺していることを明らかにした。こ
のような実態から、朝日美砂子氏は、訥言を「『復古やまと絵派』の絵師から最も遠いところ
にある絵師」1と評価している。 
つまり、彼らの画業の実態の解明は、訥言・一蕙・冷泉為恭（1823～1864）らの絵画を復古
大和絵と考えるという研究者側の了解に矛盾を生じさせている。土佐派を基盤とする二人の場
合、為恭よりも違和感なく、復古大和絵の絵師という呼称が受け入れられてきた。しかしなが
ら、彼らの作品にはやまと絵は乏しく、また先の理解ではやまと絵以外の作品をも復古大和絵
に含まれることになる。要するに、ここで必要とされているのは、土佐派とは異なった復古大
和絵の特性である。 
 
 
 第一節 近世の土佐派と復古大和絵 
 
訥言、一蕙に関する研究や著作の数は多くない。訥言は平成十八年（2006）名古屋城におい
て展覧会が開催された2が、一蕙の大々的な展覧会は行われていない。また、個人として取り
上げた著作は山田秋衛著『田中訥言』3のみである。秋衛（1888～1968）は、松岡映丘（1881
〜1938）にやまと絵を学んだ名古屋生まれの画家である。名古屋の郷土史や文化財研究も行っ
ている。大正年間の復古大和絵顕彰運動は、訥言の場合、尾張という土地と密接に展開した。
大正十一年（1922）関東大震災を機に来名した実業家でもあり茶人でもある益田鈍翁を中心に、
「敬和会」とよばれる江戸時代以来の富裕層を構成員として茶会が頻繁に催された。その茶会
では尾張の旧家に伝わった訥言・一蕙・渡辺清らの復古大和絵が茶掛けに歓ばれた。そして、
敬和会員に絵の手ほどきを行ったのが森村宜稲（1871～1938）である。宜稲は復古大和の研究
者でもあり、『日本の美術 261 冷泉為恭と復古大和絵』4で筆者中村溪男と対談している。訥
言は、京都の紳士録である『平安人物誌』にも文化十年（1813）版と文化五年（1822）版の二
度にわたりその名を見いだせる。主に京都を活動の本拠地にしていたが、一方で文化年間を中
                                                        
1 朝日美砂子「田中訥言―走り続けた画家」『尾張のやまと絵 田中訥言』（名古屋城特別展開催委員会、2006
年） 
2 前掲、註 1文献 
3 山田秋衛『田中訥言』（曾保津之舎、1938年) 
4 中村溪男『日本の美術 261 冷泉為恭と復古大和絵』（至文堂、1988年) 
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心に度々尾張の地に来遊している。尾張には、彼を支持したパトロンが存在していために、数々
の作品が名古屋を中心に遺されている。『田中訥言』には「訥言を巡る人々」として二十二人
の名前が挙げられている。なかでも岡谷家と大脇家は訥言の重要な経済基盤で、両家から徳川
美術館に多数の作品や資料が寄贈されている。訥言の代表作《百花百挿草図屏風》（徳川美術
館蔵）、《古今著聞集屏風》（徳川美術館蔵）は、両家からの多数の寄贈の中に含まれる。同
館は積極的に訥言関連の作品を収集しており、訥言コレクションが形成されている5。その関係
から徳川美術館の機関誌『金鯱叢書』が訥言研究を牽引している印象である。 
対して、一蕙についてこれまで発表された論考としては、戦前の久保田満明や相見香雨の伝
記研究にはじまり6、比較的新しいものとしては辻惟雄氏や重田誠氏、別役恭子氏、中谷伸生
氏、廣澤由紀氏、薄田大輔氏の研究が挙げられる7。研究の傾向としては、古いものほど伝記
に紙面が割かれ作品考察が乏しい。考察の対象の多くは《婚怪草紙絵巻》（メトロポリタン美
術館蔵）【挿図 1】である。 
訥言は確かに古土佐のやまと絵学習を行ったが、残された作品群からは、円山派、四条派、
琳派、南蘋派、そして禅宗系中国画題など広範囲な学習に広く取り組みながら、独自の画境を
構築しようとする意思が窺える。また、勤王家の時期があった一蕙は、作品の考察を通すまで
もなく、やまと絵一辺倒と結着され易いが、師訥言と同様に室町水墨画、狩野派、琳派、四条
派、円山派絵画など幅広く目を向けている。訥言と一蕙の学習範囲の重なりは、一蕙が訥言の
習得を手本としているためであろう。訥言の画業の特徴は作品の量もさながら、制作領域の広
さにある。《十二支図押絵貼屏風》のように和漢の主題が混合された作例もあれば、茶杓や根
付といった工芸品にも手を伸ばしている。多方面に偏りなく手を伸ばしている訥言に対して、
一蕙の画業におけるやまと絵の比重はやはり大きい。また、訥言には全く見られないにもかか
わらず、一蕙作品中にはいくつか仏画がある。文政六年（1823）一蕙が二十九歳のとき、訥言
が他界する。『昔男画語』（国立国会図書館蔵）によれば、わずか七年の師弟関係であったが、
一蕙の師への尊敬の念は極めて篤かった。一蕙は終生にわたり訥言の年忌法要を営み、弘化四
年（1847）、一蕙の自宅で行った二十五回忌では百幅もの仏画を一蕙が制作したと伝わる。遺
存している仏画のうち《十界曼荼羅図》（敦賀市立博物館蔵）は同年に制作されている。これ
                                                        
5 吉川美穂「田中訥言と尾張のパトロン―田中訥言研究（一）―」（『金鯱叢書』27、2000年) 
6 ①相見香雨「訥言一蕙漫談」（『日本美術協会』19〜23、1931〜1932年）②久保田満明「宇喜多一蕙斎の研
究」（『中央美術』10〜16、1934年） ③久保田満明「一蕙斎研究拾遺」（『中央美術』18、1935年）④相
見香雨「浮田一蕙斎遺事」（『国画』2-1~2、1942年） 
7 ①辻惟雄「浮田一蕙とその代表作婚怪草紙絵巻について」『在外日本の至宝 6文人画・諸派』（毎日新聞社、
1980 年） ②重田誠「浮田一蕙と古典絵巻―復古大和絵派の方法―」（『美術史研究』22、1985年） ③別役
恭子「浮田一蕙の絵画–作品にみる戯画（『日本の美学』15、1990 年)  ④別役恭子「『婚怪草紙絵巻』の風
刺に関する一考察」『日本研究』第 8集（国際日本文化研究センター、1993年）⑤中谷伸生「第五章江戸の
絵画における主題と技法の戦略 第一節忠魂の絵師と《長篠合戦図》―浮田一蕙の生と死」『大阪画壇はな
ぜ忘れられたのか−岡倉天心から東アジア美術史の構想へ』（醍醐書房、2010年） ⑥廣澤由紀「浮田一蕙筆
『婚怪草紙絵巻』に込められたメッセージ」（『恵泉アカデミア』16、2011年） ⑦薄田大輔「浮田一蕙の生
涯と画業」『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清―』（徳川美術館、2014年） 
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ら仏画は訥言追善のために制作された作品も含んでいるものとして、訥言との関連を検討する
必要がある。 
遺された彼らの作品は、復古大和絵の定義に矛盾を生じさせる。復古大和絵とは、訥言、一
蕙、為恭らの個々の絵画であるというのが 現在の一般的な理解である。しかしながら、訥言、
一蕙の絵画には多様な流派が混在している。つまり、訥言、一蕙の作品を復古大和絵と称した
場合、やまと絵だけではなく、他流派の絵画やその影響、さらに模写までも、その中に含むこ
ととなる。字面から考えても、復古大和絵と称される絵画は、やまと絵であることが最低限の
条件となるはずである。しかしながら、彼らの作品中のやまと絵だけをそれと唱えることでは、
これは解決されない。重要なのは、彼らが基盤とした土佐派のやまと絵と、復古大和絵との差
異である。 
土佐派は、やまと絵を継承し、宮廷に所属、絵画制作を統括して絵所預を代々勤める家系で
ある。土佐家の祖は南北朝期の藤原行光と考えられており、最初に土佐姓を称したのは室町期
の土佐行広とされている。室町期、戦国期の土佐光信が絵所預と幕府の絵師を兼ねて、絵師と
しての最高地位の刑部大輔となり、画派としての基盤を確かなものにした。光信は画技の研鑽
とともに、三条実隆や甘露寺元長、中御門宣胤など当時の公卿たちと親密な交流を結んでいる。
記録の上では、絵巻をはじめ、肖像画や仏画なども制作、幅広い作画範囲を持っており、漢画
の描法をも取り入れている。京狩野第三代永納（1631～1697）の『本朝画史』には、光信が伝
統の和と漢を兼ね合わせて独自の画風を確立したことが評されている。しかし、永禄十二年
（1569）、光茂の嫡男である十三世光元（1530～1569）が織田信長に仕え、豊臣秀吉の但馬進
攻に従軍し、戦死したことから、血脈がいったん途切れる。光茂門人とされる十四世光吉
（1539～1613）が土佐派を継承して、堺に拠を移す。その子の十五世光則（1583～1638）が再
興を企て、光吉の孫である光起の代になって、ようやく絵所預に復帰して土佐派を再興した。
ただし、光茂から光吉への譲渡については、相沢正彦氏によって疑問が呈されている8。 
江戸時代、政権を握った徳川家と結びついた狩野派が画壇を占めるようになる。そのような
状況下にあっても土佐派は維新後まで存続している。以下、第十六代光起から宗家は幕末の光
文、別家は光孚までを近世の土佐派として概略を紹介しておく。 
近世土佐派の研究動向を鑑みるならば、光起の研究は比較的多いといえる。江村知子氏が主
に執筆を担当している『日本の美術 543 土佐光吉と近世やまと絵の系譜』9は、戦国時代末期
の光吉に焦点を当てて、さらに近世の光吉、光則、光起への繋がりを詳しく言及している。十
六世光起（1617～1691）は、光長、光信と並んで土佐三筆と称される。泉州堺に生まれ、父光
則に従って寛永十一年（1634）に上洛した。二十二歳の時、父を喪い、光吉の門人に画法を習
ったという。承応三年（1654）三十八歳の時、父祖以来の悲願であった宮廷の絵所預についた。
                                                        
8 相沢正彦「土佐光吉時代の土佐派」『日本の美術 543 土佐光吉と近世やまと絵の系譜』（至文堂、2011年） 
9 前掲、註 8文献 
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宮中の絵画関係の仕事を勤め、父祖由来のやまと絵に加え、中国画や狩野派の絵画を学んでい
たことが粉本等から明らかとなっている。中国南宋時代の画家である李安忠の花鳥画に学んだ
精緻な描写の鶉図を得意としており、それは光起以降土佐派の画題として継承される。承応度、
寛文度の内裏造営にかかる障壁画制作にも参加している。また、画論として『本朝画法大伝』
の著書がある。漢画や文人画の分野で論じられた六法などの画論を説き、色彩法や絵具の製法
などに言及している。延宝九年(1681)に子の光成に宮廷絵所預の地位をゆずり、剃髪して常昭
と号し、法橋に叙せられている。代表作には、《源氏物語画帖》、《源氏物語図屏風》（福岡
市美術館蔵）、《源氏物語図屏風》（東京国立博物館蔵）などの源氏絵に加えて、《磯千鳥図
屏風》（福岡市美術館蔵）といった狩野山雪（1590～1651）との関連を思わせる作品も存在し
ている。 
光起の長子である十七世光成（1646～1710）は、正六位下から従五位下に昇叙し、左近衛将
監、刑部権大輔等を歴任した。元禄三年（1630）、四十五歳のとき、仙洞御所に参上、人物花
鳥画などを揮毫し、その後もしばしば御用を勤めた。遺品を通観すると、父と類似した構図の
ものが散見され、粉本の存在が仄めかされる。光起の筆致を承継しているが単なる模倣に墜せ
ず、より細密で流暢な描線で、やや濃彩の傾向がある。《定家詠十二ヶ月花鳥図屏風》（イン
ディアナポリス美術館蔵）、《佐野渡図》、《小野小町図》、《七夕図》（敦賀市立博物館蔵）、
《住吉浦図》など、現存する作品は少なくない。 
光祐、光芳に関する研究は僅かである。第十八代光祐（1675～1710）は、元禄九年（1696）
三十二歳のとき、正六位下、左近衛将監に叙任される。初名は光高のち光祐に改めた。宝永四
年（1707）三十三歳のとき御所に参上し、御前において人物花鳥画の御用を数度勤めている。
考察できる作品はわずかなものの、『近世における大和絵の展開～土佐光起・狩野探幽を中心
として～』10の解説によると、光高の時代には、家伝の繊細で華麗な人物花鳥画を描いている
が、光祐に改名後は、水墨調の渋い味わいの花鳥画などにも作画対象を広め、なかには中国南
唐の画家である徐煕に私淑したかと思われるような作品もあるという。主な作品に、《雪中鷺
図》や《栄花物語図屏風》（東京国立博物館蔵）などがある。 
第十九世光芳（1700～1772）が、宝永七年（1710）十一歳にして、従六位上右近衛将監に叙
任されたのは、父光祐の早死によって家督相続、絵所預への就任が行われたためと考えられる。
八歳にして春宮坊の杉戸絵を描き、四年には仙洞御所で御前揮毫を行うなど、幼い頃より画才
を発揮し、当時すこぶる盛名を馳せた11。さらに、従六位下から正五位下に昇叙し、右近衛将
監、左近衛将監、大蔵少輔、弾正少忠、左京少進等を歴任している。延享三年（1746）、四十
七歳で昇進を辞退し剃髪、法名を常見としている。これは、かねてから患っていた眼病が進行
                                                        
10 『近世における大和絵の展開～土佐光起・狩野探幽を中心として～』（敦賀市立博物館、1994年）88頁 
11 『京都市文化財ブックス第 7集 近世の京都画壇―画家と作品―』（京都市文化観光局文化部文化財保護課、
1992 年） 
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し、絵師の業務が全うできない状態となって、隠居または同然の境涯になったためである。し
たがって光芳の作家活動は、官を辞した五十歳頃を事実上の終期とみなすべきであると指摘さ
れている12。宝永四年（1710）、八歳のときから春宮坊杉戸に舞楽図を描き、翌年には仙洞御
所へ参上して人物花鳥画を揮毫している。また、元文三年（1738）三十九歳、大嘗会の悠紀主
基の屏風の新調を担当している。《七福神図》（大阪市立博物館保管）や《三夕図》、《藤原
定家像》などが遺されている。 
 光淳以降については、さらに研究が乏しいため略歴を記すにとどめる。第二十代光淳（1734
～1764）は、光芳の長男で光貞の兄にあたる。延享元年（1744）絵所預となる。従六位上から
従五位下に昇叙し、左近衛将監、内蔵少属、内蔵大允等を歴任した。名はのちに光直に改める。
寛延元年（1748）桃園天皇の大嘗会屏風を制作した。明和元年（1764）三十一歳で、父光吉よ
り先に逝去している。第二十一代光時（1765～1819）は、従六位上から従四位下に昇叙し、左
近衛将監、伯耆守等を歴任している。父光淳の跡をついで絵所預となる。寛政二年（1790）の
内裏造営の際、円山応挙（1733～1795）、岸駒（1756～1838)、叔父である土佐光貞らとともに
障壁画の制作にあたった。文政二年（1819）
五十六歳で死去している。第二十二代光禄
（1794～1849）も、父光時の跡をついで絵所
預となるが、画業は明らかになっていない。
従六位上から従四位下に昇叙し、上野介、左
近衛将監、三河守等を歴任している。 
そして、第二十三代光文（1812～1879）は、
次に触れる別家からの養子である。幼名は延
丸、字は子炳、別号は韓水である。光孚の次
男にあたる。従六位上から従五位上に昇叙し、
肥後介、左近衛将監等を歴任した。安政度内
裏造営御用を勤めている。東山春秋画会に参
加し、解散後は中島来章（1796～1871）、塩
川文麟（1801～1877）らと如雲社を設立し、幕末から明治にかけて活躍している。弟子には川
崎千虎（1837～1902）や川辺御楯（1838～1905）など日本画家らが名を連ねている。 
さて、訥言・一蕙と関連する別家は、訥言の師である土佐光貞（1738～1806）によって創始
された。光貞は十九代光芳の次子にあたる。宝暦四年（1754）十七歳で絵所預となる。従六位
上から従四位上に昇叙し、内匠大属、左近衛将監、土佐守などを歴任している。明和元年
（1764）に賜った左近衛将監という官名は通常土佐嫡流の襲官であるが、兄光淳が拝命寸前に
                                                        
12 前掲、註 8文献 89頁 
【図 17】石田幽汀 
《養老勅使図》 
【図 16】田中訥言《養
老勅使図》（出光美術
館蔵） 
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卒したため、一時光貞が嫡流を継いだことに因る。安永四年（1775）に光淳の子である光時が
元服し、左近衛将監に任官していることから、同年に分家したものと考えられている。 
 このように研究が進んでいるとはいえない状況ではあるが、土佐派の絵画と訥言・一蕙作品
との関係を指摘できるものは少なくない。訥言は、まず石田幽汀（1721～1786）に師事してい
るが、幽汀の没年は天明六年（1786）、訥言十九歳のときにあたる。訥言の土佐光貞への入門
はそれ以降、さらに寛政度内裏造営に土佐派として参加しているから寛政二年（1790）以前と
いうことになるが、訥言には制作時期が判明する作品がきわめて数少ないことから、この二人
からの直接の影響を考察することは容易ではない。ただし、訥言の数少ない年紀ある作品と落
款の変化から、木下稔氏が作品の制作年を割り出している13。これによると、訥言の年代の明
確になっているもっとも初期の作品は寛政六年（1794）の《三十六歌仙絵巻模本》であるため、
幽汀門下時の作品は判明しない。この模本は顔料名が細かく書き込まれており、剥落は写され
ていない。その字体が訥言の通常のそれとは異なることなどから、もともと書き込みのある模
本を再模したもので、おそらく土佐派に伝わるものであっただろうと推測されている。訥言・
一蕙、さらに光貞に共通する鶉図は、近世の土佐派の伝統を証明している。他に光貞と同様の
図様は見出すことは出来ないが、初期作品《清少納言図》からは基礎的なやまと絵学習の跡が
見て取れる。中宮定子に高炉峰の雪を問われ、白居易の詩を踏まえて御簾を掲げる清少納言を
描く。『枕草子』に所載された逸話である。説明的な構図で、筆致や彩色がまだ硬い。しかし、
同じく初期作品である《養老勅使図》【挿図 16】も逐語訳的で、興味深いことに石田幽汀が同
主題の図様【挿図 17】を描いていることから、一見やまと絵的な主題も、単純に土佐派の影響
として論じられないことが分かる。ただし、幼い時に日蓮宗に入門し、のちに比叡山延暦寺の
僧となったが還俗したという訥言の経歴を考えると、幽汀に学んだ期間は幼少のごく短い期間
で、土佐派の方が訥言の画業に対して大きな影響を持っていたことが想像できる。 
また、訥言の広範囲な学習についても、土佐派と切り離して考えることは出来ない。訥言は
《虎渓三笑図》のような漢画系筆法や水墨表現の作品もあり、写生も行っている。《孔雀長春
図》（京都府立総合資料館蔵 京都文化博物館管理）は四条派、南蘋派との関連を論じること
ができるし、《百花百草図屏風》（徳川美術館蔵）は琳派との関連が木下稔氏によって論じら
れている14。また、『田中訥言』の著者である山田秋衛氏の箱書きと奥書をもつ訥言の画稿に
は、写生図や下絵、目にした作品の縮図などが記されている。その中には雪舟、一休、雪信、
光琳など漢画や琳派絵師の名が登場する。晩年の訥言の作風の広さを思えば、訥言自身が諸派
の学習に貪欲であったと想像される。しかし、これらがすべて訥言自身の意図したものと断言
するのは早計である。一蕙筆《牽牛星図》（森村記念館蔵）、《貝侭し図》（森村記念館蔵）
                                                        
13 木下稔「―基礎資料―田中訥言の落款について」（『金鯱叢書』9、1986年） 
14 木下稔「田中訥言筆「百花百草図」屏風について」（『金鯱叢書』12、1986年） 
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には北宋画への興味が示されているが15、貝侭し図は盆栽風の盛花図などとともに室町時代以
来好まれた画題のひとつで土佐派の絵師たちも手を染めている。派としての画風を継承しなが
らも、実際の活動においては派の画風に拘泥するのではなく、需要に対応するために他流派絵
画を貪欲に学び、画域を広げることが必要とされた。このような近世の画壇の状況を鑑みるに、
絵師自身が他派の絵画を学んだのか、もしくは所属する派の中で他派の絵画学習がすでに消化
されており、それが伝えられていたのかは、容易に判断出来ない。 
いずれにしても、ここで浮かび上がるのは、土佐派とは異なったいわゆる復古大和絵とは、
訥言のいずれの絵画を指すのかという疑問である。復古大和絵の特色のひとつとして挙げられ
るのは、『古今著聞集』や『今昔物語集』など説話主題に取材していることである。訥言の作
品の中で、この代表作としてしばしば取り上げられるのが《古今著聞集図屏風》（徳川美術館
蔵）である。これについては吉川美穂氏が詳細な考察を行っている16。本図は、鎌倉時代中期
に橘成季が編んだ説話集『古今著聞集』から、全く異なる十一話の一場面ずつを絵画化してい
る。金雲で各場面を遮る手法は、土佐派の源氏物語図屏風の翻案であろう。このような手法は
土佐光吉の大型の源氏絵の基準作《源氏物語図屏風》（京都国立博物館蔵）に指摘できる。光
吉は、『源氏物語』から「絵合」「賢木」「須磨」「御法」「手習」の五場面を六曲一隻屏風
に表した。いずれも画帖など小画面に見られるような構図を六曲屏風に散りばめ、金雲で各場
面を区切りつつ、樹木で調和させている。小画面の各段の構図をそのまま屏風に描き込むので
はなく、視点を自在に変動させ、稲刈りの風俗人物を活き活きと描写するような点は、源氏絵
表現の新たな展開と称されている17。村重寧氏は「源氏物語の細密で華麗な色紙絵を得意とし、
いく種かの画帖をのこしているが、この古典的な画題を新興町衆の好尚の上に復興させ、近世
源氏絵の典型を拓いた」18と、光吉の源氏絵を高く評価している。 
訥言は土佐光孚の後見人となっており、師を亡くしてからも彼とともに行動していた。光孚
（1780～1852）は、別家二代を務め、従六位上から正五位下に昇叙し、豊前介、伊勢守等を歴
任している。彼について知るところは少ないが、「世評が高かったものの、伝統を守り画風に
大きな変革は無かった」19と記されている。光孚以降の土佐派は、光孚の子光文が養子となっ
て宗家を継ぎ、光清が別家を継いでいるが、同様に遺作はあまり知られていない。 
訥言が尾張へ向かう際にも光孚は同行していた。文化八年（1811）三月には大脇家より光孚
に注文があり、このとき光孚が制作したのが《四季草花図屏風》（徳川美術館蔵）で、《亀図》
（徳川美術館蔵）も同家と関連ある作品と考えられている。前者は訥言筆《百花百草図屏風》
                                                        
15 前掲、註 7③文献 144頁 
16 前掲、註 5文献 
17 木下稔「復古大和絵と田中訥言」『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978年) 
18 村重寧「土佐派とその絵画」『土佐派の絵画』（サントリー美術館、1982年）76頁 
19 「敦賀市立博物館コレクションにみる近世京都画壇の絵師たち」『近世京都画壇の絵師たち―円山・四条派
から復古大和絵まで―』（富山市佐藤記念美術館、2013年）10 頁 
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（徳川美術館蔵）との関連が考えられる。文化六年（1809）頃に訥言が尾張へ活動範囲を広げ
ている理由は定かではないが、訥言は文化三年（1806）に師光貞を亡くし、妙法院真仁法親王、
伴蒿蹊、橋本経亮など、訥言の画業にとって重要だった人物をこの頃に相次いで失っている。
訥言自身新たなる需要者を必要としていたが、文化八年（1811）の光孚作品を遡る訥言作品が
大脇家には見当たらないことから、まず光孚に注文を斡旋したと考えられている20。しかし、
この地方に伝わる光孚作品は訥言に比べて圧倒的に数が少ないことから、光孚の来名はこの時
期のみであったとみられている。 
《古今著聞集図屏風》（徳川美術館蔵）は、尾張の豪商大脇家の注文で文化十年（1813）に
完成している。光孚は文化八年（1811）五月には母の病気を理由に訥言を残して帰京している。
最初は光孚に依頼するつもりであったが急遽帰郷したため、訥言が本屏風を代作することとな
ったという書状が大脇家に伝わる21。『古今著聞集』の絵画化は例が少ないが、寛政度内裏造
営の際、本書が参考にされていることから、画題の典拠として浮上した可能性が指摘されてい
る22。訥言は画題に応じた見積もり書を大脇家に提出している。これによると、いずれも極彩
色の四季之源氏が八両、十二月源氏が十一両、源氏宇治十帖が十両、徒然草十段が八両、古今
著聞集が八両である。この屏風は、訥言が提示したこれら選択肢から大脇家が『古今著聞集』
を選んだことによって制作された。 
つまり、ある程度訥言の采配に任されているとはいえ、訥言自身の思想が込められた作品で
はなく、注文制作なのである。訥言作品の中でほかに意欲的なやまと絵に類するものは特に見
当たらず、訥言のやまと絵は従来の土佐派の絵画の枠を出るものとは言い難い。 
訥言のやまと絵学習の古画模写や古物学習は、当時の老中松平定信を中心とした幕府の動向
と密接に行われている。京都御所は近世だけに限っても慶長、寛永、承応、寛文、延宝、宝永、
寛政、安政の八度にわたって行われたが、寛政度は定信による古制の調査をもとに平安朝の古
制の復興が立案され、以降大きく変改した。訥言は二十四歳でこれに参加し、常御殿の杉戸に
「木芙蓉翡翠」「海棠瑠璃鳥」を描いている。師の光貞は、寛政度二年（1790）内裏造営にあ
たって、鶴澤探索と共に重要な役割を果たした。宮中清涼殿母屋西面の南、西廂との境の障子
四面に唐絵二面、若菜摘二面の襖張付鳥居障子に、昆明池、荒海障子などを担当している。光
貞は、清涼殿の昆明池障子制作のために、絵画資料を提供し、故実家の裏松固禅と共に取り組
んだ。その際、《伴大納言絵巻》（出光美術館蔵）の模本で下絵を起こし、途中で原本を取り
寄せて参照し、実物の大きさを勘案して工夫が加えられ、古画に倣い紺青引きの霞が加えられ
たという。構図は光貞に一任されていたため、江戸時代後期の土佐派の画風であった23。訥言
                                                        
20 前掲、註 5文献 
21 前掲、註 6①文献 
22 前掲、註 7文献 
23 岩間香「寛政度復古内裏における昆明池障子の復元過程―裏松固禅と土佐光貞の関与―」（『摂大人文科学』
19、2012年） 
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の《伴大納言絵巻》（出光美術館蔵）模写も定信の依頼に因る。訥言は、献上画以外に二本の
粉本を作り、土佐光孚の次男光文と浮田一蕙に与えたと伝えられる。為恭が手にした訥言模本
はこれに関係しているかもしれない。訥言は、定信付の絵師である谷文晁（1763～1840）、藤
井貞幹、柴野栗山らの関西古物調査に同行し、宝物調査と模写を手伝っている。訥言が、寛政
年間に精力的に行っている関西古社寺所蔵品を中心とした古物古画の模写、挿絵入版本はこれ
ら国学者、考証学者との交流を通じて生まれている。訥言の特徴とされる現状の破損や汚れを
そのままに写す「剥落写し」という技法もこの歴史調査の中で使用されたと考えられる。訥言
が彼らと交流を持った契機は定かではないが、先の内裏障壁画制作で定信の知遇を得た可能性
が挙げられている24。訥言が挿絵を担当した『東海道名所図会』（名古屋城蔵）は、師の光貞
も分担しているから、この可能性はますます高い。当時、古画は作品というよりも歴史的資料
としての認識が強く、膨大な模写を通して正確な歴史を読み取ることが目的であった。『古今
著聞集』などの説話集は、正確な歴史を知るための歴史的資料として取り扱われた。 
訥言が土佐派に所属したとき、土佐派自体が古土佐を学ぶ必要がある状況にあった。古典や
まと絵直接学ぶことによって当代のやまと絵を復興するという具体的な工程はこのような模写
事業などを経て、自然な流れで行われるようになったと考えられる。幽汀没後、土佐派への入
門を選択した訥言であるから、やまと絵への興味は否定されないだろう。しかし、訥言の古土
佐学習による復古大和絵という動向はこの文脈の中にある。このような状況を鑑みれば、復古
大和絵を唱えた訥言という人物像は、世相の中に埋没して、とりわけ特殊な事柄とは捉えられ
ない。むしろ、このような状況下において、やまと絵の古典を学習することに訥言自身の積極
的な提唱が必要とは考えられない。 
 
 
第二節 訥言と一蕙の画業 
 
伝記からも、作品からも訥言と一蕙の師弟関係に疑いはない。一蕙は、訥言の強い影響下に
あり、《勿来関図》《養老勅使図》《京極宗輔図》など同じ画題の作品の中には訥言画を踏襲
しているものもある。《鶴包丁図》（敦賀市立博物館蔵）は、右手に包丁、左手に俎箸を持ち、
式包丁を披露する料理人を描く。式包丁とは、食材に触れず、包丁を使う作法で、本来大臣大
饗などで披露された。江戸時代には、将軍からの鶴を同様に料理し、天皇に献上する鶴包丁の
儀が行われていた。訥言作が厳めしい中年の風貌で画面枠外にはみ出るほど大きく図様を配置
するのに対して、一蕙作は小柄で温和な表情、図様は画面内に収まっている。筆致の抑揚も訥
言作に比べて、一蕙は控えめである。このような作風の違いは、両者の画業に一貫している。
                                                        
24 前掲、註 17文献 91頁 
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【挿図 18】浮田一蕙《子の日遊図》 【挿図 19】田中訥言《雪月花図》 
一蕙自身の政治的思想が高まって描いた風刺的な一部の作品を除けば、《雪中常盤図》《子の
日遊図》【挿図 18】など、猛々しさが感じられるものは少ない。《合戦図》のような戦の主題
を取り扱ったものであっても、軽妙で余白の多い情緒的な作品である。本図は、天正三年
（1575）、織田信長と徳川家康の連合軍と武田勝頼軍とが長篠の戦で衝突し、武田勝頼が大敗
した合戦の部分図である。馬の描写は躍動感あふれるものの、画面全体としてはおとなしくま
とまった印象を受ける。本図は建仁寺塔頭の久昌院の襖絵25の勝頼敗走の部分と同じ構図で描
かれているが、先行関係は明確になっていない。ちなみに、平治の乱に義朝敗北後、今若、乙
和歌、牛若の三子を連れて雪中を彷徨う常盤を描いた《雪中常盤図》に見られるような地隈が
印象的であるが、このような表現は訥言の《雪月花図》に通じている【挿図 19】。 
一蕙が如何に訥言の教えに忠実であったかは、一蕙自身の陳述が証明している。一蕙にとっ
て古絵巻からの積極的な図様の転用は日常的な手法だった。一蕙の作品と古絵巻の図様との対
応は重田誠氏によって明らかにされている26。『昔男画語』（国立国会図書館蔵）には、一蕙
を通して、訥言の教えが詳細に伝えられており、それと一蕙の画業とは対応している。例えば
以下のような教えがある。 
 
絵巻を写は大方抜写すにてもことたるべし。職人なれば種々道具を常々作り置き様なるものたり。たと
へ何程よき画巻を沢山其のまゝに写置たりとも画に用る事をしらざれば、只宝物にてゑきなし。余力あ
らば不残写置事可然 
 
一蕙の制作姿勢は、この職人的な訥言の教えを実行したものである。一蕙が接触した古典とし
ては、本書から知られるだけでも、法然上人絵伝、勝絵絵巻、当麻曼荼羅縁起、石山寺縁起な
どがある。実際に模写したものとしては病草紙、春日権現験記絵巻、なよ竹物語絵巻がある。
中には模本も少なくなかったようだが、極力原
本への接触を試みている。なお『訂正増補考古
画譜』のいくつかの絵巻の項には、所在や筆者
                                                        
25 前掲、註 7⑤文献 
26 前掲、註 7②文献 
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に関する一蕙の説が付随している。現在知られている範囲だけでも、一蕙が接しようとした絵
巻は膨大である。一蕙がこれに傾けた努力を思えば、絵巻への接近は自発的なところがあった
のだろう。 
土佐派の援助を行っていた訥言の門下という一蕙の状態が、どのようなものであったかは明
確ではない。しかし、一蕙は訥言が没する手前に土佐派の画院の寄人となっているから、訥言
は独立後も土佐派と依然近しい関係にあって、一蕙の知遇はその繫がりと関係していると考え
た方が自然である。天保十三年（1842）、土佐光起が模写した病草紙絵巻を土佐光孚（1782〜
1852）から借りて模写していることからも、土佐家との交わりは長らく継続していたのだろう。
同年に刊行された『芸州厳島図会』にも土佐派本家の光文とともに、画院生徒として筆を執っ
ている。薄田大輔氏は、一蕙と土佐派の交流が確認できるのが天保年間の資料にのみであるこ
とから、訥言の存命中は基本的に訥言に師事しながら、師の手伝う画院に寄人として顔を出し、
師の没後は本格的に画院生徒として土佐派と結びつきを強めたと推測している27。彼らの学習
を支えた模写作業は土佐派が所蔵する文字通り「古土佐」の作品の借用なくしては立ち行かぬ
ものであった。一蕙の安政二年（1855）の内裏造営への参加している。このとき一蕙が担当し
たのは皇后常御殿西対屋従東四上段で、画題は周宣姜后図であった。対屋の襖絵は現在京都御
所に所蔵されていないが、泉涌寺御座所玄関には一蕙筆の伝承をもつ襖があり、それが本図で
あったと看做されている。《周宣姜后図》の図様は、この御座所の西側襖絵と同一であるとい
う。一蕙はこれ以前に孝明天皇の勅命で《紫野子日遊図・大堰川遊覧図屏風》（泉涌寺蔵）【挿
図 20】を描いていることから、一蕙
の名が天皇や公家周辺まで知られて
いたことがわかるが、やはり内裏造
営への参画は訥言同様に土佐派との
関連が想定されよう。一蕙筆《源氏
物語賢木帖図》（徳川美術館蔵）の
構図は、土佐派に伝わる細密画的な
《源氏物語画帖》に似ている。一蕙
筆《徒然草図》も土佐光起筆《徒然
草絵巻》との関連を検討する余地が
あるだろう。 
しかし、訥言と一蕙、光孚の楠公
図【挿図 7】【挿図 8】【挿図 11】
を比較すると、異なった点を見いだ
                                                        
27 前掲、註 7⑦文献 
【挿図 20】浮田一蕙《紫野子日遊図・大堰川遊覧図屏風》 
（泉涌寺蔵） 
36 
 
せる。訥言と一蕙は画風が異なるが、故実に正確な点は一致している。このように画題の作品
を並べると、やはり訥言作品の厳しく躍動感ある作風に対して、一蕙の作品が消極的でおとな
しい印象を受ける。一方、光孚画は筆致の肥痩は抑えられ、丁寧な色彩は土佐派的であるもの
の、堂々した楠公父子の姿勢、構図と人物の配置は訥言作によく似ている。ただし、光孚作の
髪型は、有職故実に則ってはおらず、例えば狩野探幽（1602～1674）【挿図 12】にも見える旧
来の図様である。訥言作が土佐光貞作に倣った可能性は充分にあり、影響関係については検討
を要するものの、復古大和絵が有職故実に寄せた関心の高さを考えると、容易に看過できない
相違点ではある。 
また、光孚筆《子の日遊・虫選図屏風》（醍醐寺蔵）【挿図 21】と一蕙の同画題を比較すれ
ば、同じく訥言の影響下にあったとはいえ、この二人の絵師がやまと絵において異なった芸術
性を有していたことが分かる。本図は、落款から正五位下に叙された文政元年（1818）から同
十二年の間に描かれたものと考えられる28。子の日遊びは復古大和絵の中に頻出する画題であ
るが、一蕙筆《紫野子日遊図・大堰川遊覧図屏風》（泉涌寺蔵）が住吉具慶（1631～1705）の
前作を踏襲しているように、当時王朝的な主題として考えられていたのかもしれない。光孚画
の王朝人物は訥言のそれに似ている。秋草の図様は伝統的なそれを思わせるが、王朝人物との
比率は正確ではない。興味深いのは、光孚の画風が、余白が多く適度な装飾性を兼ね備えた写
生風のそれになっていることである。一方、一蕙画は、孝明天皇の勅命であったためか、具慶
の前作に倣ったためかの、平素の一蕙画とは異なった濃彩の典雅な作風となっている。一蕙の
一般的な作風は《子の日遊図》【挿図 18】のような瀟洒で簡素なそれであるが、この一蕙の作
風と光孚のそれとはやはり異なっている。 
この一蕙の山々の描写は
《高台寺伽藍図》（高台寺
蔵）にも通じている。訥言
と一蕙はともに四条派との
関連が指摘されている。訥
言の《江口の君図》が松村
景文（1779〜1843）との合
作である。また、一蕙が岡
本豊彦（1773〜1845）と同
じ「主馬」の号を用いてい
る。訥言最初の師である石
田幽汀の門下には円山応挙
                                                        
28 前掲、註 11文献 
【挿図 21】土佐光孚《子の日遊・虫選図屏風》（醍醐寺蔵） 
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（1733～1795）がいたことが気にかかるが、画壇へ及ぼした写生派の影響を考えれば、応挙を
介するよりも、同時代の絵師として交流があったと想定するべきだろう。 
訥言と一蕙の活動を考えれば、彼ら
が土佐派の範疇に収まっていなかった
ことは明白である。ひとりの絵師とし
て経済的にも完全なる独立の意図が読
み取られるのが、訥言の文化十四年
（1817）の二百幅画会という事業であ
ろう。尾張藩の奥医師である林良益の
後援を得た掛軸の展示即売会で、名古
屋門前町の極楽寺において催された。
同時期に屏風講も行っていたと伝えら
れている。この行事の背景には訥言自
身の経済難があった。土佐派の光孚を
支える立場であった訥言は、派に需要を頼らなかったようであ
る。二百幅画会に出品された作品には、現存例からすると、い
ずれも掛物の軸の巻留裏に「文化丁丑夏秋間 於名古屋旅舎写 
二百幅此其一也」の印文を朱で捺した紙片が貼付けされたと考
えられる。わかりやすい花鳥画や五節図、吉祥画題が増え、略
画風の作品が多数制作されているのは、このような市場におけ
る職業絵師の姿勢に関わっているのではないだろうか。一蕙も、
土佐派の画院の寄人として活動する一方、歌人香川景樹や公卿
千種有功、美濃の豪農上松家といった有力なパトロンを独自に
持っていた。景樹の存命中には彼の文化サークルに出入りして
画を売り、生計を立てていたと推測されている。 
作品の上では、戯画への関心が訥言・一蕙に共通している。
一蕙は晩年に《鳥獣人物戯画》（高山寺蔵）に典拠を持つ動物
擬人化を多く描いている。これらは簡素化された画面で墨調を
主体としたもので、合理的な整合性よりも筆の勢いに主眼を置
く。一蕙の戯画に該当する絵画は膨大で、《天下和睦狐図》、
《狐狸豊年踊図》（森村記念館蔵）【挿図 22】などがこれに類
する。別役氏は、一蕙の戯画に注目し、年代による変遷を追っ
【挿図 22】浮田一蕙《狐狸豊年踊図》（森村記念館蔵） 
【挿図 23】浮田一蕙 
《月下古狸図》 
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【挿図 24】田中訥言《楽翁画帖》（平野美術館蔵）の
うち「人物図」 
ている29。代表作《婚怪草紙絵巻》（メト
ロポリタン美術館蔵）【挿図 1】の重要性
もこの文脈の中にある。本作は『考古画譜』
によると、光格天皇の兄である妙法院真仁
親王に調進されたものである。光格天皇は
賀茂臨時祭礼復興に尽力するなど賀茂神社
に縁深い人物であった。この図様には《春
日権現験記絵巻》から数々の転用が認めら
れる。天保十二年（1841）から弘化二年
（1845）頃まで、松平定信の命で行われた
本絵巻の模写事業に参加した経験が発揮されているだろう。この事業には、原在明、林康足、
小野広隆30、そして冷泉為恭（1823～1864）がともに参加している。そして本図は《狐嫁入図》
に近似している。 
また、訥言筆《異形賀茂祭図巻》（出光美術館蔵）も、訥言が何度か模写した《文永賀茂祭
草子》や《鳥獣人物戯画》（高山寺蔵）など古画の学習との関連が考えられている。訥言の場
合は、必ずしも動物ではないが、《太秦祭図》（名古屋市博物館蔵）、《狙公逸猿図》など戯
画の作風は、一蕙筆《やすらい祭・牛祭図屏風》（細見美術館蔵）に受け継がれている。一蕙
筆《月下古狸図》【挿図 23】は落款から制作年代が天保年間まで遡ると考えられるが、訥言筆
《雪月花図》【挿図 19】に萌芽が見いだせる。また、訥言の作風として特徴的なのは主題では
なく、肥痩の強調された筆致である。《楽翁画帖》（平野美術館蔵）のうちの一図【挿図 24】
を訥言が担当している。本作は同美術館によると、松平定信が各藩に命じ、絵画に堪能な者に
一図ずつ描かせて画帖にしたものである。現在は保存のために改装されている31。狩野養川惟
信（1753～1808）ら江戸狩野を筆頭に、酒井抱一（1761～1829）、宋紫山（1733～1806）、土
佐光貞、山口素絢（1759～1818）など、各地諸派の画家による色紙大の絵、全百九十四図が、
江戸、京、大阪の順に配されていた。各画人の生没年から、寛政十二年（1800）から享和元年
（1801）の二年間の間に制作時期が限定される。訥言の一図は、京都在住の絵師の中に貼られ
ていた。「にげなきもの」と自筆で題され、髭を抜き紙に並べる舎人が描かれる。このような
筆致は訥言の戯画を含めたほかの作品に継承されている。これは、漢画の学習の可能性も考え
られるが、やはり《鳥獣人物戯画》（高山寺蔵）などの古画学習の影響も考えられるのではな
いだろうか。古画の中でも、訥言はこの闊達な筆法にとりわけ興味を抱いていたように思える。
訥言と一蕙はともに勝絵絵巻を何度か模写している。『昔男画語』（国立国会図書館蔵）には
                                                        
29 前掲、註 7③文献 142頁 
30 岩瀬広隆として過去に『特別展 岩瀬広隆―知られざる紀州の大和絵師―』（和歌山市立博物館、2008年）
が開催されている。 
31 前掲、註 1文献 97頁 
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「常に勝画などはだか人物骨カクをよくよく心とめて画べき事 人物をよく学ぶべき也」とあ
る。訥言の三十三回忌の直前には、一蕙がこの訥言模本を手に入れて、歓喜している様子が書
状から窺い知れる。この勝絵絵巻に対する二人の評価は、彼らの画風を象徴している。また、 
本書に記された訥言の画論は、画の趣や筆法、彩色などに関する言のみで、やまと絵の復古
についての教えはない。薄田大輔氏は「訥言は中世のやまと絵から図様を借用して絵画製作を
しているが、やまと絵自体が訥言の画業全体を見渡しても少ないことは明らかであり、特に一
蕙が学んだ晩年は独自の水墨画や彩色表現を追い求めた作品が多い」32と指摘している。訥言
自身がやまと絵作品を多く描いていないことに加えて、一蕙が師事した時期の訥言はやまと絵
研究に携わっていた時期を過ぎていた。そのために、訥言作品に影響を受けつつも、参考にす
る対象は乏しかったことが、一蕙自身が多くの絵巻と接触せざるを得なかった理由の一因と考
えられる。 
興味深いのは、『昔男画語』（国立国会図書館蔵）の文面からは「人物の描法を古典絵巻の
名品の初発性ある生き生きとした人物性に学ぼうとする姿勢が見られる」33という重田誠氏の
指摘である。両者は、直接人物の写生を行うのではなく、絵巻の模写によって、生命力ある人
物描写を獲得しようとしている。そのためには、「図を製に古今コンザツなさゞる様にすべし」
と有職故実の正確さを忘れないながらも、本来の図様そのままではなく、優秀な図様であれば
職人を大名に転用することも辞さない。写生も例外ではなかった。嘉永六年（1853）、一蕙は
従者を連れて塩尻峠へ登った折、山上から富士の姿を角度を変えながら繰り返し描いている。
また、同年六月十五日の日付で、隅田川沿岸の光景を描いている。これらは単体で作品になる
ものではなく素描として蓄えられ、必要の際には作品の中に盛り込まれた。彼らのやまと絵復
古の具体的な方法としては、かつての優秀なやまと絵を模写することを通じて、正確な歴史事
実の把握且つ様々な優れた図様を蒐集し、それを適宜配することで画面に躍動感を取り戻すと
いう、粉本主義的な要素がある。 
 要するに、江戸後期において、平安・鎌倉時代のやまと絵の優品を直接学ぶことで当代のや
まと絵を復興するというこの手法には、複雑に絡み合った二つの利点があった。ひとつは、こ
れらを王朝時代の記録物とみなし、これを学ぶことから正確な歴史事実を学びとれる点である。
この背景には古き良き時代に学び、当代に革新を齎そうという復古思想がある。古画から有職
故実を学び、時には図様を借用することで、歴史を絵画化しようとする意図は成し遂げられた。
そのために、参考にするべきやまと絵の中に作り物語である源氏物語絵巻は登場しない。 
これは同時に、土佐派のやまと絵を再び活性化するというもうひとつの利点を導いた。明治
まで、流派の画技を学び伝えていくために粉本が大きな役割を果たしてきた。これを守るうち
に結果として画風の形骸化を招いたとの批判がある。復古大和絵の原理は、この粉本を過去の
                                                        
32 前掲、註 7⑦文献 141頁 
33 前掲、註 7②文献 90頁 
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優秀な作品に置き換えることでこれを解決しようとしており、根本的な原理は大きく変わるも
のではない。 
もとより訥言は自らの趣味趣向において、古画学習をはじめたのではなかった。この時代に、
絵師として公的な依頼を熟すにあたって、有職故実の学習や古絵巻への精通は業種としての絵
師、とりわけやまと絵師にとっては必須のものとなる。これは松平定信の公的事業の目的とも
一致し、のちには絵画の社会的な有用性にも繫がってくる。彼らの膨大な古画学習は個人の動
機だけではなく、当時の社会の風潮と密接に結びついている。定信は『花鳥風月』で、絵画が
あってこそ「ことばにもいひがたきこと」を理解し得、まして過去の服飾や風俗などは絵画な
しには「みざるもののみるやう」には出来ないと述べている。 
 古画保存のための模写事業への参画は、結果として多くの古画学習の機会を彼らにもたらし
た。訥言・一蕙師弟の間で共有されている戯画への志向は、彼らが学習した絵巻の中でも、と
りわけ彼らの興味の対象となった内容を明らかにしている。訥言は、やまと絵の古画を模写す
る中で、貴族的な優美さや雅さといった風情よりも、《伴大納言絵巻》や《餓鬼草子》のよう
な抑揚の筆致で闊達に描かれた町民たちの躍動感ある描写を好んだようである。そして一蕙は、
やまと絵作品では絵巻からの図様の転用を以って伝統的で長閑なやまと絵にとどまったが、動
物戯画という形で古典やまと絵学習の成果を独自の絵画として発揮した。ここに、当時土佐派
に必要とされた伝統的なやまと絵とも、為恭の王朝思慕とも異なった芸術性が表れている。 
さて、作品と経歴の考察から導き出されるのは、やまと絵の復古の模索はあくまで画業の一
端で、貪欲に諸派を学び、独自の画業を確立せんとする訥言の姿勢である。訥言は古土佐のや
まと絵学習を行ったが、実際のところ、その画業においてやまと絵作品が占める割合は決して
多くはない。訥言の画業の特徴は、特定の主題や技法に拘泥しない画域の広さにある。それは
派への拘りの無さが理由でもある。訥言が光孚の後見として任命されたのは、派の存続とは一
線を引いた彼の姿勢にも因るのだろう。訥言は、光孚にとっては後見人、一蕙にとっては師に
あたり、二人は同じ時期に活動している。光孚は土佐派と称され、一蕙は復古大和絵と称され
ている。 
復古大和絵という一派として語られてきた論調に反して、同時代には訥言と一蕙を土佐派と
捉えていた証左がいくつかある。訥言筆《楠公父子訣別図》は、賛を施した頼山陽の書状から
文政四年（1821）頃の制作と推定される。これには「田（中）訥言と申す男 土佐画名人に候」
とある。吉川美穂氏が指摘するように34、この記述からすると晩年も訥言は土佐派の絵師と認
識されていた可能性が高いが、土佐画という言葉が単にやまと絵を指す可能性を完全に否定す
ることは出来ない。また、国学者村田春門の日記に文政七月（1824）三月十一日条には、「浮
田一蕙始て入来、京都画工也、土佐家ノ風、故実好事画人也、訥言ガ門人云々、良暫時雅談中
                                                        
34 吉川美穂「田中訥言と復古やまと絵」（前掲、註 7⑦文献） 
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又悪寒」と記されている。また、一蕙筆《朝覲行幸図》の天保十四年（1841）の奥書を国学者
前田夏蔭が記している。ここで夏蔭が一蕙に対して「絵所のゑかき」という呼称を用いている。
村松梢風も、為恭が幼少の頃、一蕙は土佐派の第一人者といわれていたとの逸話を伝えている
35。 
結局のところ、訥言・一蕙の経歴を鑑みると、土佐派と称さず個々の画家として活動してい
るものの、彼らの画業は土佐派と完全に決別していたとは言えない。そして、彼らの画業の中
で、やまと絵が占める割合はごく一部である。復古大和絵の祖として知られる訥言は、実際の
ところ、幕府の要請に従ってやまと絵の復古に携わったと考えられ、「復古大和絵」というも
のを志したのではない。一蕙は、政治的思想と関わりあるものの、画業の上でそれを実現させ
ようという志は見受けられない。訥言と一蕙の作品を考察してみると、土佐派を基盤としなが
らも、自らの画風を確立しようとしている姿が明らかとなる。しかしながら、訥言と一蕙を土
佐派と異なった絵師としてみなすことは相応とは言えない。訥言・一蕙・光孚のやまと絵を比
較すれば、違いを見出すことは出来るが、これはそれぞれの個人的な範囲にとどまる。 
経歴の上では、土佐派と距離を置き個々の画業に専念したようだが、彼らの作品は土佐派の
作品と全く異なった「復古大和絵」群を形成していない。あくまで、幕府の要請によって促さ
れたやまと絵の復古に端を発した、土佐派を基盤とした訥言の絵画と一蕙の個々の絵画という
解釈が妥当であろう。復古大和絵という言葉と、実際の作品との間には齟齬がある。復古大和
絵の定義も特質とされている事柄も、近世のやまと絵の変遷の末に成り立っており、やまと絵
の古典を学んだことは、住吉派や土佐派の絵師たちにも指摘できる。復古大和絵によく似た絵
画を彼らの作品がある。そうであるにもかかわらず、これら絵画と復古大和絵は異なるものと
して分類されている。つまり、やまと絵の古典に学んだという点から、訥言、一蕙、為恭を諸
派から分類して一纏めにすることは出来ず、また作品の特徴からこの三者の作品だけを復古大
和絵として分類することは適当ではない。 
訥言・一蕙の画業解明は、復古大和絵とは何かという問題を再び浮上させている。 
 
                                                        
35 村松梢風『新 本朝画人伝』巻三（中央公論社、1985年）11頁 
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第三章 冷泉為恭と京狩野 
 
自身の王朝思慕を投影した耽美的な作風、その膨大な作品数、芸術至上主の生涯といった冷
泉為恭（1823～1864）を構成する要素は、彼を復古大和絵の絵師の代表と周囲に了解させるに
は余り有る。為恭は文政六年（1823）狩野永泰を父として京都に生まれた。幼名は晋三、諱を
永恭と称した。祖父、父ともに狩野派の絵師であり、伯父は京狩野第九代永岳（1790～1867）
である。この極めて狩野派と関連の深い出自は、彼のやまと絵志向の対比となって、彼の特異
性を一層際立たせた。為恭の画業は、京都御所や大樹寺の大規模な障壁画から小さな掛幅に至
るまでの数々のやまと絵作品と、願海のための多くの仏画という二つの領域を跨った絵画制作
が並行しており、彼の全体像を捉えるためにはこの分野を横断的に分析しなければならない。 
戦後の復古大和絵研究において、為恭がとりわけ着目されたのは、そのロマン的な資質を取
り除いても、訥言・一蕙作品にやまと絵作品が乏しいのだから必然の結果といえる。しかしな
がら、為恭へ注がれた視線は訥言・一蕙よりも早く且つ多かったにもかかわらず、彼の画業の
正鵠を明らかにする革新的な言説は未だにない。 
この状況は依然として、為恭と古画との比較が研究の中心となり、彼自身が生きた時代の中
で彼を考察しようとする試みが乏しいために齎されている。狩野派の研究者から京狩野との関
係が仄めかされたことが何度かあったが、為恭の研究者は応対に消極的である。イデオロギー
の束縛からは解放されたものの、現在の研究は、芸術にすべてを捧げる近代の芸術家として為
恭を論じようとしている。古画以外の比較が乏しいのは、広範囲な関わりを持つことによって、
為恭の特殊性が薄れることを無意識的に忌避しているように窺える。大正期に活発であった為
恭の理想化は現在でも完全に払拭されてはいないといえるかもしれない。 
例外的な位置に留まらせていた為恭の漢画的な素養を見直し、やまと絵や仏画に狩野派の影
響があることを指摘した先に、主題や派を超えた為恭の王朝志向が現れる。大樹寺障壁画にお
けるやまと絵の大画面化、彼の近代性は、やまと絵の正統派の土佐派ではなく、狩野派の系統
に繋がるからこそ成し遂げられており、周囲との積極的な比較は、江戸後期の中で為恭の特殊
性を以前よりも強めることになる。 
 
 
第一節 京狩野のやまと絵について 
 
 徳川幕府の御用を預かる立場を獲得した江戸狩野に対して、京都で豊臣政権に関連する画事
を勤めた山楽を祖としたのが京狩野である。京狩野は、山楽以降、山雪、永納、永敬、永伯、
永良、永常、永俊、永岳、永祥、永譲、永証と十二代まで続く。中でも、山楽、山雪に対する
関心は高く、平成二十五年（2013）にも京都国立博物館において大規模な展覧会が催されてい
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る。永納は平成十一年（1999）兵庫県立歴史博物館で、永岳は平成十四年（2002）彦根城博物
館で、それぞれ展覧会が開かれている。山楽、山雪、永納と九条家との関連に注目した文献に
『京狩野三代 生き残りの物語』がある1。第四代永敬から第八代永俊については、ほとんど
研究がなされていない。また、為恭は、平成十三年（2001）岡崎市美術博物館、平成十二年
（2000）敦賀市立博物館、平成十七年（2005）大和文華館など、大規模な展覧会が幾度か行わ
れている。京狩野全体に関する研究は、脇坂淳氏の『京狩野の研究』2に詳しい。本書は、祖
である山楽から永祥まで、家系に従って年代順に、絵師の伝記と作品を解説している。第十一
代永譲と第十二代永証については、詳細な言及がなされていない。巻末には「京狩野家資料」
が再録されている。 
 狩野派のやまと絵を画系として明らかにする試みは、未だ十分とは言えない。京狩野に生ま
れながら復古大和絵を志した為恭は、狩野派のやまと絵を学んだ形跡があり、彼のやまと絵を
考えるためには、まず狩野派のやまと絵を明らかにしなければならない。 
 
第一項 山楽、山雪、永納 
狩野山楽（1559～1635）の父は近江の戦国大名浅井氏に仕えていた木村永光である。山楽が
十五歳の時に、浅井家が織田信長に滅ぼされたため、豊臣秀吉の小姓となった。あるとき杖で
砂の上に馬の絵を描いていたのが秀吉の眼にとまって、狩野永徳（1543～1590）に入門するこ
とになったと伝えられている。豊臣滅亡後は、同家との関係が深いこと、また狩野家との血縁
がないことなどから、徳川幕府の御用を勤めた江戸狩野派とは一線を引かれた。山楽は本家が
江戸へ去った後も京都にとどまった。この山楽を祖として画業が継承され、のちに「京狩野」
と称されるようになる。「京狩野」の呼称がいつごろから使われるようになったのかは明らか
ではない。脇坂淳氏は、古筆了仲（1820～1891）編輯の『扶桑画人伝』巻二「京狩野」の項目
に山楽から永岳までが掲げられ、同書の序に明治十六年（1883）八月と日付があることから、
「少なくともその頃には京狩野が独立した門流として認識されていたことになろう」と指摘し
ている3。 
 永徳の没後、永徳の嫡男光信（1565～1608）は永徳の大画面様式から離れた。師風をよく踏
襲したのは山楽の方であった。したがって、漢画系の作品は数多く、図録や書籍に掲載された
作品を通覧しても漢画系の作品が大半を占めている4。現存する作品のうち明確にやまと絵作
品と分類することができるのは《車争図屏風》（東京国立博物館蔵）と《三十六歌仙扁額》
（金剛寺蔵）のみであろう。後者は、慶長十一年（1606）豊臣秀頼による同寺の大修理の際に
                                                        
1
 五十嵐公一『京狩野三代 生き残りの物語』（吉川弘文館、2012 年） 
2 脇坂淳『京狩野の研究』（中央公論美術出版、2010 年) 
3 前掲、註 2 文献 ⅰ頁 
4 前掲、註 2 文献に加え、①土居次義『日本美術 172 山楽と山雪』（至文堂、1980 年）②『桃山絵画の精華 
狩野山楽展』（京都市美術館、1971 年）③『狩野山楽・山雪』（京都国立博物館、2013 年）を参照 
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奉納されている。紹介をされたことはあるが5、展覧会には出品されていない。遺存作品は少
ないものの、東本願寺黒書院に源氏六十帖を描いたこと6、光信率いる狩野一門の門人として
土佐光吉（1539～1613）とともに平家物語屏風絵制作に携わったことが記録から明らかになっ
ている。また、土佐久翌つまり光吉に宛てた書状の存在によって、土佐派と直接交流があった
ことが判明している。さらに、寛永六年（1629）頃、狩野探幽（1602～1674）一門が中心と
なって制作した《当麻寺縁起》（熨斗家蔵）にも山雪とともに参加していることから、山楽の
やまと絵に関わる職務は少なくなかったと考えてよい。 
第二代山雪（1590～1651）も師と同様、圧倒的に漢画が多いが、幾点かのやまと絵作品が遺
存する。山楽で参考にした書籍に加えて山雪関連の書籍を捲ってみると、7《当麻寺縁起》
（熨斗家蔵）に加えて、《須磨明石・住吉社頭図屏風》（彦根城博物館蔵）、《天神飛梅図》、
《藤原俊成・定家・為家像》（逸翁美術館蔵）、《武家相撲絵巻》（‹財›日本相撲協会相撲博
物館蔵）があるが、山楽のような源氏絵の作例はない。山雪は考証癖があり学問好きであった。
林鵞峰（1618～1680）の「狩野永納家伝画軸序」によれば、山雪は源氏物語図画記を記してい
る。やまと絵も研究対象の中に含まれているが、本画制作の段階では伝統的なそれを踏襲する
のではなく、《雪汀水禽図屏風》のように技巧的に昇華し、折衷式の作風としてあらわれてい
る。この主題については様々な解釈が提出されている。内山かおる氏は、左隻は和歌の伝統の
「塩山の賀歌のイメージ」、右隻には脱俗した風流の交わりを表す「鴎盟のイメージ」がそれ
ぞれ投影され、共通項として「蓬莱仙境のイメージ」が、本屏風に込められているとしている
8。対して、薄田大輔氏は左隻が『源氏物語』「明石図」のイメージを枠にしていると論じて
いるが9、奥平俊六氏が述べているように、この屏風の主題はひとつのものに絞り込むのでは
なく、様々な主題を含みこんだものと考えるべきだろう10。このほか、妙心寺天球院方丈の下
間二の間《籬に草花図》（天球院蔵）11も、やまと絵の草花図の範疇に収まるとされている12。
これは山楽と山雪らが合同で揮毫しているが、どの程度山楽が関与したのかという点で意見が
分かれている13。寛永年間は流派を越えて幾何学的な構図が流行した。山雪はこれに対応する
                                                        
5 豊秋（源豊宗）「狩野山楽の三十六歌仙絵」（『仏教美術』19、1933 年） 
6 武田恒夫「東本願寺の障壁画」（『東本願寺』下、巌南堂書店、1978 年） 
7 ①『狩野山雪―仙境への誘い―』（大和文華館、1986 年）②『金碧の花―妙心寺天球院襖絵展』（サント
リー美術館、1991 年） 
8 内山かおる「狩野山雪筆『雪汀水禽図屏風』について」（『美術史』128、1990 年） 
9 薄田大輔「狩野山雪筆「雪汀水禽図屏風」の主題とその成立に関する一考察」（『哲学会誌』33、2009 年） 
10 奥平俊六「山雪の受難、そして「雪汀水禽図」の画想」（前掲、註 3③文献） 
11 前掲、註 4③文献では《朝顔図》と呼称されている 
12 前掲、註 7②文献 74 頁 
13 ①土居次義「天球院障壁画の筆者の問題（上）」（『東洋美術』21、1935 年）②山根有三、辻惟雄、戸田
禎佑「妙心寺天球院障壁画の研究」（『国華』839、1962 年）③辻惟雄『障壁画全集 妙心寺天球院』
（美術出版社、1967 年）④榊原悟「天球院障壁画の筆者の問題」（『日本美術全集 17 狩野派と風俗画』
講談社、1994 年）⑤山根有三「『天球院障壁画の研究』の前と後および新しい課題について」（『山根有
三全集 障壁画研究』中央公論社美術出版、1998 年）などの論考に加えて、註 1 文献もこの問題に触れて
いる。 
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ために自身の神経質な芸術性とやまと絵の装飾性を混合して
いる。 
 第三代永納（1631～1697）の代になると、一転してやまと
絵作品が多くなる。永納の展覧会は、平成十一年（1999）兵
庫県立歴史博物館で初めて行われたきり14、現在まで行われ
ていないようである。本展で展示された永納の作品五十点余
りのうち、二十四点がやまと絵である。 
 五十嵐公一氏はこの三人の絵師と九条家との繋がりに注目
している15。九条家は代々京狩野の重要な庇護者であった。
京狩野家に伝えられてきた資料の中の『御用留（四）』には、
三度の九条家からの御厚恩を忘れずに以後も仕え続けるべき
旨が記されている16。これは京狩野第十代永祥（1811～
1886）の時代の出来事が日記風に記されている。三度の恩と
は、山楽の徳川二代将軍への助命、慶安年中の山雪の清水寺
絵馬事件の助命、そして九条家から永祥に京都府貫属士族の
身分が許された件である。大坂夏の陣で豊臣家が滅亡し、山
楽は徳川から豊臣家の残党との疑いがかけられた。山楽は松
花堂昭乗（1584～1639）と九条幸家の尽力によって命を救わ
れている。 
五十嵐氏はこのきっかけが慶長九年（1604）の《車争図屏
風》（東京国立博物館蔵）であったと考えている。本図は幸
家と豊臣完子の婚儀に際して造られた九条家新御殿の障壁画
の一部で、現在は四曲一隻屏風に仕立てられている。本図に
関しては、瀧精一氏、川本桂子氏、野田麻美氏などの論考が
ある17。完子の生母である江は、浅井長政の三女で、徳川秀
忠の室である。狩野派一門ではなく山楽にこれを依頼した理
由として、山楽と浅井家に関連があったことに川本氏は注目
している。 
                                                        
14 『狩野永納―その多彩なる画業―』（兵庫県立歴史博物館、1999 年） 
15 前掲、註 1 文献 
16 前掲、註 2 文献 
17 ①瀧精一「大和絵と山楽と」（『国華』209、1907 年）②川本桂子「九条家伝来の車争い図をめぐって―そ
の制作事情と解釈を中心に―」（『日本絵画史の研究』吉川弘文館、1989 年）③野田麻美「狩野山楽筆
『車争図屏風』（東京国立博物館蔵）に関する一考察―『年中行事絵巻』との関連を中心に―」（『美術
史』167、2009 年） 
【挿図 25】伝土佐光元《紫式部
石山詣図》（宮内庁書陵部蔵） 
【図 26】土佐光起《紫式部石山
寺観月図》 
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【挿図 28】狩野永納《紫
式部図》（石山寺蔵） 
【挿図 27】狩野永納《立雁図》 
『源氏物語』葵の巻、源氏が供奉する賀茂祭の行列を見物に来た
葵上と六条御息所の牛車が引き起こした、乱闘騒ぎの喧騒を描いて
いる。画面右半分には、一条大路を行く賀茂祭の行列である。前駆
をつとめる美しく装束を整えた騎馬姿の公家たちを、貴賤僧俗老若
の男女が、地面に座って見物する。第一扇、黒馬上の人物が源氏と
思われる。左半分は車争いの場面である。右方三台の上方の葵上の
牛車が、左方二台の六条御息所の牛車と争う。優れた上代絵巻を連
想させる見事な筆遣いの人物描写である。車争図は、扇面や色紙、
『源氏物語』五十四帖の場面を集めた屏風の一図として扱われるこ
とが多く、本図のような大画面形式の類例は少ないが、土佐派の筆
になるものが幾点か遺されており、川本氏は、土佐派の筆による
《車争図屏風》（仁和寺蔵）の影響を指摘している。土佐派の車争
図は、本文と時代考証に忠実で、諍いは小競り合い程度のものとし
て描かれている。対して、本図は双方の供人が大勢入り乱れての大
乱闘として描かれる。これら躍動的な人物描写と《帝鑑図押絵貼屏
風》（東京国立博物館蔵）の人物の特徴などを比較して、土居次
義氏は筆者を山楽とする根拠とした18。 
本図の人物たちは平安時代ではなく桃山時代の風俗で描かれている。
当世風俗を描いた《犬追物図屏風》（常盤山文庫蔵）との比較も必要
であろう。これは以降犬追物図屏風の定型となっていったが、山楽に
先立ち土佐光茂ら土佐派の絵師の作があるため、これも土佐派との交
流を視野に入れるべきだろう。また、ここには車争いのストーリーと
は無関係なものが多く、ある武家の装束には三葉葵の紋があることか
ら、輿入れのダブルイメージと説かれている19。結婚時、幸家は十九
歳、完子は十三歳であった。九条幸家の祖父である九条稙道が著した
『源氏物語』の注釈『孟津抄』の年立では、源氏が二十一歳、紫の上
は十四歳で新手枕を交わしたとされていた。五十嵐氏は、これが川本
氏のダブルイメージの仮説と符合すると説いている20。興味深いのは、
九条家と『源氏物語』の関係である。幸家の祖父は九条稙通であり、
さらに稙通は三条西実隆の孫である。実隆は和漢の学、有職故実に通
じた当代一の教養人であった。生来好学な性向の持ち主であった稙通
                                                        
18 土居次義『山楽と山雪』（桑名文星堂、1943 年) 
19 前掲、註 17②文献 306 頁 
20 前掲、註 1 文献 
48 
 
は、外祖父実隆の寵愛深く、実隆直々に『古今和歌集』や『伊勢物語』などの古典教育を受け
た。とりわけ『源氏物語』に対する愛情が深かった稙通は、実隆の死後、叔父の三条西公条か
ら源氏の講釈を受け、それを修了した永禄三年（1560）には竟宴を設けている。『源氏物語竟
宴記』よると、稙通は、紫式部が石山寺にて如意輪観音の尊像を観じつつ『源氏物語』を執筆
している姿を「絵所土佐将監」に描かせた。これは宮内庁書陵部に現存しており、伝土佐光元
（1530～1569）画、賛公条筆とされている【挿図 25】21。光元は天文十年（1541）に左近将監
の宣旨を受けているから、年代から考えて妥当であろう。本図を踏襲した作品は土佐光起
（1617～1691）が遺している【挿図 26】。光起は土佐代々の名画を追慕し、かつ和漢問わず
名画を研究し、承応三年（1654）に三十八歳で宮廷絵所預に復帰した土佐派の再興者として知
られている。光起作は、本図を反転し、個々のモチーフを近接拡大している。前景に松を配し
その後ろに家屋、さらに地面を明確にしてその向こうに水面を描くことで、空間が明確になっ
ている。 
本図は数少ない山楽のやまと絵を知る手がかりである一方、九条家の意図や、風俗画の影響
などが含まれており、通例のやまと絵の作例と考えることは出来ない。しかしながら、この作
例は、十七世紀前半、俵屋宗達が伝統的なやまと絵の主題を用いて、《源氏物語図屏風》（静
嘉堂文庫蔵）などの新しい図様を考案したように、山楽も土佐派に学びながら、それとは異な
るやまと絵を描いていたことを証明する。 
山雪作品の中で最も九条家との結びつきを感じるのは、東福寺の三十三観音図の補作であろ
う。これは幸家から山雪に依頼され、幸家の次男道房と三男松殿道昭の菩提を弔う目的があっ
た。この功により山雪は法橋に叙せられている。京狩野は九条家の血縁関係や婚姻関係、知遇
のある人物から需要層を広げている。その血脈を辿れば、二条家のような貴族もいるが、その
多くは寺院に辿り着く。ここで必要とされたのは、やまと絵ではなく漢画や仏画の素養であっ
た。また、九条家の依頼もやまと絵に偏ってはいない。山楽は禅僧との、山雪は藤原惺窩、林
羅山、堀杏庵、那波活所という儒者たちとの交流から多くの作品が生まれており、画業全体の
割合からすれば九条家のための作品は多くはない。彼らにやまと絵作品が乏しいのは、そのよ
うな事情が関わっていよう。 
したがって、永納の代におけるやまと絵作品の増加は、従来とは異なった需要層の拡大の目
論みがあったと考えられる。ただし、この中には九条家と関わるやまと絵も含まれている。
《新三十六歌仙図帖》（東京国立博物館蔵）は、歌仙の図と詞書から成っているが、この詞書
は幸家によるものだと古筆了珉（1645～1701）が極めていて、筆跡からこの説は支持されてい
る。山楽山雪を遇した九条幸家は、永納存命中の寛文五年（1665）に没している。また、鵞峰
の『建保中殿会歌考』（内閣文庫蔵）には、藤原信実が描いたとされる中殿御会図を、九条家
                                                        
21 杉本まゆ子「三条西公条讃紫式部石山詣図幅について」（『瞿麦』 25、2010 年） 
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【図 29】冷泉為恭《紫式部
石山寺観月図》（千葉市美
術館蔵） 
の姻族となった浅野綱晟が永納に模写させたとある。二条家からも《舞楽図巻》（東京都立中
央図書館加賀文庫蔵）を依頼されている。さらに、脇坂淳氏は、『二条家内々御番所日次記』
延宝四年（1676）七月二十二日条に、永納が大織冠縁起絵を依頼された記録を発見している22。
《立雁図》【挿図 27】は、賛者不明ながらも『新古今和歌集』にある九条良経の「わするな
よたのむのさはを立雁もいなはの風のあきのゆうくれ」が記されている。興味深いのは、土佐
光元筆《紫式部石山詣図》（宮内庁書陵部蔵）を踏襲した作品が永納に遺されていることであ
る【挿図 28】。光起と永納は同時代に活動しているが、光元画に忠実なのは土佐派の光起で
はなく狩野派の永納ということになる。ちなみに、幕末の復古大和絵の絵師として知られる冷
泉為恭も同様の作品を描いている【挿図 29】。ただし前景に松を配する点は光起画に通じる。
為恭は室町時代以降の土佐派に否定的であったから、土佐派の絵画を積極的に学んだとは考え
難い。為恭画は建物の遠近法を強調して奥行を表現しようとしている。西田直養の『筱舎漫
筆』第八巻四十一条には、天保十年（1839）十七歳の為恭がそれまでに目にした絵画が列挙さ
れている。その中に「伊勢物語画巻物 狩野縫殿助」や「三十六歌合 九条殿」があることか
ら、幼少期に為恭が狩野派で絵画を学んでいたことは間違いない。
彼には説話主題の作品が多いものの、従来の物語を主題とした作品
もいくつかある。『源氏物語』主題としては《源氏物語図》
（MOA 美術館蔵）、《雪月花図》（出光美術館蔵）の右幅があり、
このふたつの図様は相似である。さらに、《源氏物語花宴図》と
《源氏物語図》が『国華』で紹介されている23。そのほか従来のや
まと絵主題に類するものとしては、《枕草子図》（千葉市美術館
蔵）【挿図 30】、《伊勢物語図》（大和文華館蔵）、《忠孝図》
（敦賀市美術館蔵）【挿図 9】の右幅が挙げられる。為恭の源氏絵
は、彼自身の王朝への憧れが昇華された雅な画面となっており、面
貌描写を比較しても、江戸前期の永納の画風からは遠く隔たりがあ
る。しかし、《雪月花図》（出光美術館蔵）右幅の前景の樹木は京
狩野の装飾的なそれを思わせる。簡単に判じることは出来ないもの
の、このような木の描写は為恭作品の中に頻出する。京狩野の影響
を考える一方で、江戸後期には江戸狩野の狩野栄信（1775～1828）
や養信（1796～1846）も物語主題のやまと絵を描いているため、同
時代性も検討する必要がある【挿図 31】。 
永納も《源氏物語図屏風》を描いている。本図は永納が晩年に描
                                                        
22 前掲、註 2 文献 57 頁 
23 ①「為恭」（『国華』112、1857 年）②水尾比呂志「冷泉為恭筆普賢菩薩像・源氏物語図」（『国華』851、
1963 年） 
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いた作品で、屏風の上下に金雲を配置して、その雲の間に源氏の世界を展開する。砂子を多用
した金雲やすやり霞は《花鳥図屏風》（三時知恩寺蔵）にも共通する。視線は遠く、事物は画
面に対して小さめに描かれていることから、瀟洒で淡白な印象を受ける。大きな雪玉を作る姫
たちの図様は、土佐派の源氏絵同様である。山楽の宮廷人物の描写は、元和九年（1623）制作
の《聖徳太子絵伝》（四天王寺蔵）から知ることが出来る。等身が高く、面長で頬が長い面貌
は似ているといえるだろうか。本図は剥落が激しく、一部には山雪ら門人らの手も加わってい
るというから、画風の考察は難しい。しかしながら、樹木の表現が、右隻は山楽筆《松図屏
風》（京都国立博物館蔵）や山雪筆《月に老松図》（桂春院蔵）、左隻は円教寺十妙院三の間
24の形態に近しく、京狩野の伝統を感じさせる。右隻に初音、左隻に槿の場面を描いているが、
このふたつの主題のみが一双に描かれた作例は珍しく、ここに制作の背景が考えられる。また、
「狩野永納筆」の款、「易亭永納」の朱文方印をもつ比較的若い時期の源氏物語図屏風の存在
が報告されているが、筆者は図様の確認を行えていない。 
古典文学は、長い間書写によって伝来して来たが、江戸初期前後から、版本の出現によって
急速に広く流布するようになる。殊に『源氏物語』のような古典の普及には版本の功は大きく、
本文や梗概本、注釈本等が次々と刊行され、庶民層にまで徐々に浸透する。紫式部が石山寺に
参籠して『源氏物語』の構想を練ったという伝説が、文章や絵などで広く普及した。『紫式部
日記』の存在も広く知られ、歌人としてのイメージも、注釈書も含めて多くの伝本が知られて
いた。元禄十六年
（1703）成立し、紫
式部と『源氏物語』
研究の先駆けとなっ
た『紫家七論』は、
巻頭で紫式部の七つ
の徳を説いている。
著者の安藤為章は国
学者で、当時国学者
周辺では教養のある
女性像として紫式部
を捉えていた。儒学
的意図に基づく婦女
子教育とも無関係で
はあるまい。遊里に
                                                        
24 土居次義「書写山の狩野永納」（『日本美術工芸』391、1971 年） 
【図 30】冷泉為恭《枕
草子図》（千葉市美術
館蔵） 
【図 31】狩野栄信《平家物語図》（板橋区立美術館蔵） 
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おいても源氏五十四帖が教養として日常的に座右に置かれていた。 
江戸時代にもっとも長い間上下に広く活用された注釈書は、北村季吟（1625〜1705）の『湖
月抄』六十巻である25。そして、『絵入源氏物語』を著した山本春正が、永納邸で源氏物語の
講釈をしたとの記録が残っている26。季吟が幕府に召し抱えられたように、春正は水戸光圀に
召し抱えられていた。 
藤本孝一氏は「王朝ルネサンス」という造語を使用して以下のように述べている。 
 
戦国時代で王朝文化は壊滅したが、天下統一後に貴族文化の最高の時期であった平安時代、それも藤原
道長を中心に形成された王朝文化を目標にした文芸復興である。その代表者が本阿弥光悦である。光悦
がルネサンスの中心としたのは、道長を光源氏に仮託したという紫式部が創作した『源氏物語』である27 
 
中野幸一氏は、その底流に一貫して『源氏物語』の雅びへの憧憬があることを指摘しており、
知識層による伝統的な雅びの継承と、庶民層による新しい源氏文化の創造との、雅俗二層の大
別を認めている28。写本による継承は、やがて至便な版本の流布により急激に減少していくが、
それでもなお江戸中頃までは、時に応じてしかるべき上流姫君の教養書として、立派な揃い本
が調製されている。『源氏物語』は他のやまと絵とは異なり、特殊な意味合いがあったことが
窺える。 
永納は《海住山寺縁起絵巻》（海住山寺蔵）、《穴太寺縁起絵巻》（穴太寺蔵）、《菅生宮
縁起絵巻》（菅生天満宮蔵）、《泣不動縁起絵巻》（清浄華院蔵）、《有馬温泉寺縁起絵巻》、
《増賀上人行業記》（談山神社蔵）などの多くの絵巻物を遺している。このうち《泣不動縁起
絵巻》（清浄華院蔵）は宅間法眼筆の同本の写しで、後水尾院もしくは後西院が永納に模写を
命じたと推定されており29、《穴太寺縁起絵巻》（穴太寺蔵）も後水尾法皇が寄附している。
後水尾法皇は、宮廷を中心とした文芸復興の機運の中、近臣公家、禅僧による学問講や和歌、
漢和聯句、立花の会を主催している。歌学においては智仁親王、三条西実条、烏丸光広、中院
通村に師事し、寛永二年（1625）智仁親王から古今伝授を受けた。宮廷文化、朝儀復興に強い
意欲を示していた。これは江戸狩野にも影響を及ぼしており、探幽も寛文九年（1669）に《源
氏物語 賢木・澪標図屏風》（出光美術館蔵）を揮毫している。江戸後期の江戸狩野の絵師た
ちの源氏絵は、この系譜としても考察する必要がある。こうした時流の中で、京狩野家も積極
的に作画領域を広げていったと考えられる。狩野永納筆《楠正成像》（奈良県立美術館蔵）も
                                                        
25 中野幸一「江戸時代における源氏物語受容」『詠む・見る・遊ぶ 源氏物語の世界―浮世絵から源氏意匠
まで―』（京都文化博物館、2008 年）8 頁 
26 前掲、註 25 文献 117 頁 
27 藤本孝一「王朝ルネサンスと『源氏物語』」（前掲、註 25 文献）14 頁 
28 前掲、註 25 文献 
29 五十嵐公一「寛文六年染筆之覚から分かること」（『塵界』15、2004 年） 
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【挿図 32】狩野山雪《武家相撲絵巻》 （‹財›日本相撲協会相撲博物館蔵） 
公的な文化事業という観点から捉えることが出来る。裱背には本図とともに伝わる永納自筆書
状が付与されており、その文中に鵜飼金平の名が確認されている。彼は水戸藩が行っていた大
日本史編纂事業に関わっていた人物で、彰考館総裁にもなっている。本図が描かれた貞享三年
（1686）には、河内や和泉で南朝関係の資料収集に当たっていた。落款によると、本図は貞享
三年（1686）夏に描かれている。《本邦賢宰智将像》、《本邦賢宰智将像》（東京国立博物館
蔵）も、このような歴史意識の醸成と関わっているのかもしれない。そして、第一章第三節で
考察した探幽筆《楠公訣子図》【挿図 12】もこの歴史的文脈にある。本図に賛を記した儒学
者朱舜水は、明の亡命者でもあり、『大日本史』編纂を主催した水戸藩主徳川光圀の来賓と
なっていたことがある。 
永納は『本朝画史』巻一「画運」において狩野派の正当な画風について以下のように論じて
いる。 
 
土佐派は倭画、雪舟系は漢画、狩野は漢にして倭を兼ね備えているのだ。狩野の家法は、ものごとにそ
の本質を求め、正しいものを選ぶところにある。それ故、過去の名手のよいところを集めて自分のもの
にしてきた。しかも筆力を重視したので小画面の繊細な麗しいものはなく、また、細筆の簡単なものも
ない。狩野は画家の長であるから一族一門も広く、優れた才能を持ったものも多い。土佐、雪舟の技術
も能く用いているのである。30 
 
永納は狩野派であればこそ、和漢両方の技術を備えることに自覚的であった。九条家が、やま
と絵を伝統とする土佐派ではなく京狩野家にやまと絵を依頼し、代々庇護したことを考えても、
山楽の時点でやまと絵を描く技量が相当あったことは間違いない。瀧精一氏は《車争図屏風》
                                                        
30 前掲、註 18 文献 75 頁 
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（東京国立博物館蔵）を考察して、山楽こそ《信貴山縁起絵巻》（朝護孫子寺蔵）や《伴大納
言絵巻》（出光美術館蔵）などの動的人物描写の伝統を継承して近世初期にそれを復興させた
真のやまと絵画家であると述べている31。山楽が本図を描くにあたって、実際に古絵巻を研究
していたことは野田麻美氏によって論証されている32。このような群集の描写は、山雪にも受
け継がれている。《武家相撲絵巻》（‹財›日本相撲協会相撲博物館蔵）【挿図 32】は、平成
二十五年（2013）の『狩野山楽・山雪』展で、山雪の作品として初めて紹介された新出のやま
と絵である。相撲に取り組む力士たちとそれを見物する老若の武士たちが、詞書を伴いながら
十二場面展開される。第一場面から第五場面が『平家物語』や『源平盛衰記』、『曾我物語』
真名本などに記されている「能雄名虎之事」、第九場面から第十二場面が『曽我物語』にみら
れる「河津股野之事」である。第六場面から第八場面は、『曽我物語』の中の瀧口一族と相沢
一族の対戦が絵画化されている。前者は平安時代、後者は鎌倉時代を背景とする。闊達な人物
描写が、肥痩の効いた輪郭線・衣紋線で、のびやかに描かれる。やや吊り上った切れ長の眼、
朱の隈取りが施された面貌は、山雪筆《天神飛梅図》、《藤原俊成・定家・為家像》（逸翁美
術館蔵）と一致する。力士たちの躍動的な表現は、やはり《信貴山縁起絵巻》（朝護孫子寺
蔵）や《伴大納言絵巻》（出光美術館蔵）などの絵巻物から学んだであろうと指摘されている
33。巻末には永納による奥書「右相撲図、在前者能雄名虎之事、在後者河津股野之事成也。東
泰院前門主為所進将軍家使 先君山雪始図之 永納識」がある。東泰院前門主とは、山楽筆
《親鸞像》（滋賀常徳寺蔵）に賛を染筆した東本願寺第十三代の宣如である。宣如には幸家の
娘が嫁いでおり、東本願寺の関連寺院と京狩野には関わりが多い。永納の次男永梢は同寺の画
所となっている。奥書から本絵巻は控えの副本とみなされている。 
このような生き生きとした人物の表現は、永納の代で後退している。《菅生宮縁起絵巻》
（菅生神社蔵）、《富士巻狩図屏風》（丸近証券株式会社蔵）は群集が描かれているものの、
こぢんまりとしたおとなしい印象で、上代絵巻の躍動感ある筆致とは異なっている。永納作品
の平面さや柔らかい筆致はやまと絵の風情を摂取しているということができるが、山楽山雪に
おいて指摘されたやまと絵作品の特徴の継承とは差異がある。永納の画風は、山楽と山雪の典
雅な印象と比すると、貴族的な雅さは後退し、全体的に素朴で、庶民層への広がりを感じさせ
る。江戸中期の浮世絵師である西川祐信（1671〜1750）が、永納と土佐光祐（1675～1710）に
学んだという経歴も、永納の作風を考える上で示唆的である。父山雪の怪奇な画風とはかけ離
れた温和さは、江戸狩野の瀟洒な画風と通じている。永納の活動した江戸前期の需要層の趣味
に自身の画風を対応させたことが一因と考えられる。 
 
                                                        
31 前掲、註 17①文献 
32 前掲、註 17③文献 
33 前掲、註 4③文献 288 頁 
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第二項 永敬、永伯、永良、永常、永俊 
 第四代当主を務めた永敬（1662〜1702）以下、永伯、永良、永常、永俊に関する研究は、格
段に少なくなる。永敬以降については、作品自体が乏しく、やまと絵として挙げられる作品が
見当たらない。そのため、それぞれの大略を述べるにとどめる。 
永敬は、短命であったことも関わってか遺品は多くないものの、永伯以後の四名よりは若干
研究が多い。漢画作品においては山楽や山雪の画風へと回帰を図り、温雅化していた京狩野を
揺り戻した。幾何学性や怪奇様式、灰汁の強い画風を持つ永敬の画風は、高田敬輔（1674～
1755）を通じて、曽我蕭白（1730～1781）へと受け継がれた34。和漢それぞれの画題によって
巧みに筆致を替え、やまと絵も継承している。 
永敬が四十一歳で没したため、息子の第五代永伯（1687～1764）は、十六歳で家督を継いだ。
永敬の弟で、東本願寺絵所を務めた永梢がそれを支えたようである。《松竹梅鶴図》（大分市
美術館蔵）の樹木の描写に、京狩野の伝統が認められる一方、東本願寺の記録と《四季富士
図》（六波羅蜜寺蔵）などの作例から、「探幽様式の和様化路線上に乗った無難な作例に留
まっていた」35と説明されている。 
永伯が男子に恵まれなかったため、第六代永良（1741～1771）は養子である。《親子犬図》
（静岡県立美術館蔵）や《白梅群鶏図》（京都国立博物館蔵）は、沈南蘋風の写生画で、京狩
野の作風とはかけ離れている36。《西王母・東方朔図屏風》（静岡県立美術館蔵）においても、
右隻の西王母や侍女は伝統的な狩野派の人物表現となっているが、桃の木や遠山、手前の岩、
薔薇の描写は南蘋風となっている。十八世紀後半、南画や写生派、南蘋派など、京都の画壇が
様々に展開していく中で、永良がより広い画域を獲得しようと努めたことが想像されるが、三
十一歳で亡くなったために道半ばという印象である。 
永良には実子永貞（1762～1778）がいたようであるが、永良没年には未だ十歳であったため、
養子永常（1731～1787）が第七代となった。永常は『本朝古今書画便覧』によると、第四代永
敬の門人永隆の子である。《四季耕作図屏風》（相国寺蔵）からは、直線的で堅実な画風が偲
ばれる。手前の巨岩は、伝統的な京狩野の幾何学的形態である。左隻左端に濃い墨で描かれた
洞のある木の姿は、永敬の巨木表現に近しい。 
永常にも実子がいなかったため、後継者はまたもや養子の永俊（1783～1830）となった。
《楼閣山水図屏風》（聖護院蔵）は、墨線を基調とする中、金箔を押した雲形の周りに金砂子
を撒き、楼閣を描く。楷体で描かれ、全体的に堅い印象である。岩の形状にやはり京狩野の伝
統を継承しているが、皴法の幅が狭く細かくなっている。《雪景山水図》には山雪画との関連
                                                        
34 成澤勝嗣『狩野永徳と京狩野』（東京美術、2012 年） 
35 前掲、註 2 文献 124 頁 
36 『若冲と京の画家たち』（静岡県立美術館、2005 年） 
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を示唆されており37、永岳の山楽・山雪回帰の先駆けとなっている。また、寛政九年（1797）
に奉納された《八幡太郎義家図絵馬》（今宮神社蔵）の馬の描写は山雪筆《曳馬図絵馬》（清
水寺蔵）を想起させる38。義家は『千載和歌集』に載る自身の和歌から、桜の名所を通る勿来
関図として描かれることが多いが、本図は合戦の一場面である。 
このように作品の乏しい状態ではあるものの、京狩野の絵師が代々和歌に関する作品を遺し
ていることが注目される。和歌を主題とした絵画は、歌人の姿を写した歌仙絵と和歌の内容を
視覚化した歌意図に大別される。前者には、山楽筆《三十六歌仙扁額》（金剛寺蔵）や、永納
筆《三十六歌仙扁額》（菅原神社蔵）、《三十六歌仙図》、《新三十六歌仙図帖》（東京国立
博物館蔵）などが該当する。山雪はこれを遺してはいないものの、歌仙絵に倣って《藤原俊
成・定家・為家像》（逸翁美術館蔵）を描いている。《天神飛梅図》は、信仰の対象であると
同時に、歌人菅原道真でもある。切れ長の眼元は、和漢人物ともにみられる山雪の特徴であり、
理不尽に対する静かな怒りを示す「怒り天神」の伝統との関連が本図には指摘されている39。
この表情は《藤原俊成・定家・為家像》（逸翁美術館蔵）中幅ともよく似ている。永納は北野
天満宮と深い関係にあった40ことが関係してか、いくつか天神図を描いている。永納筆《天神
画像》（大泉寺蔵）は、画面下部に衣冠束帯姿で坐する天神の姿が描かれる。《天神画像》
（北野天満宮蔵）は、その近接拡大といった図様であり、画面左上には漢詩と和歌が添えられ
ている。複雑に枝をくねらせる梅の描写は、京狩野伝統の装飾的な樹木の描き方に通じる。山
雪の天神の図様と比べると、永納画仏画のように真正面から左右対称に道真をとらえており、
歌人以上に神としての威厳を称え、宗教画の面が強い。永納は《菅生宮縁起絵巻》（菅生天満
宮蔵）にもこれによく似た天神像を描き込んでいる。 
さらに、山雪筆《須磨明石・住吉社頭図屏風》（彦根城博物館蔵）は、柿本人麻呂の「ほの
ぼのの明石の浦の朝霧に島隠れゆく舟をしぞ思ふ」の投影であろうと解説されており41、歌仙
絵関係の作品と捉えられる。右隻と左隻の筆力の違いから、同時期の工房制作によるもので、
右隻は山雪、左隻は山雪の弟子筆と考えられている42。また、右隻などは名所絵というよりも
山水図としての性格が濃く、《洛外図屏風》（京都国立博物館蔵）や《富士三保松原図屏風》
（静岡県立美術館蔵）といった真景図との関連も検討する必要があろう。正保四年（1647）、
山雪が法橋位叙任の謝意を表すため進上した四双の屏風の中にも、女院宛に須磨明石と和歌浦
を主題とした一双がある。また、永納も住吉社を主題とする《住吉社頭図屏風》を描いている。
山雪のように組み合わせて描かれるのが通常であるが、本図は一隻で、通常北からのところを
                                                        
37 前掲、註 2 文献 141 頁 
38 『京都市文化財ブックス第 7 集 近世の京都画壇―画家と作品―』（京都市文化観光局文化部文化財保護課、
1992 年） 
39 前掲、註 4③文献 287 頁 
40 前掲、註 14 文献 116 頁 
41 前掲、註 4③文献 284 頁 
42 北野良枝「『山雪』印 住吉社頭・須磨明石図屏風（彦根城博物館蔵）」（『国華』1330、2006 年） 
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南から住吉社をとらえている。視点をかなり近接させて、住吉大社全体ではなく、沖からやっ
てくる船、浜辺から参道、鳥居、太鼓橋あたりまでを描き、大社の内部については画面外に切
れてしまっている。画面左に松に囲まれる社の屋根部分のみが象徴的に配される。和歌に詠わ
れた神聖な土地としてではなく、風俗的な視点から住吉社を描いている。山雪が真景図を描く
にあたって、実際の風景を捉えようとするのに対し、永納は実際の人間の営みに焦点を当てて
いる。 
永納のやまと絵作品には和歌に纏わるものが最も多い。とりわけ三十六歌仙のひとりである
柿本人麿図に相当な関心を払っていたことが『本朝画史』の記述などから分かる。《柿本人麿
図》は、脇息が描き加えられているが、身体全体を左に向けてゆったりと坐し、立てた右膝の
上に右手をのせており、歌仙絵に描かれる人麿の図様と基本的に同様である。一方、《柿本人
麿図（‹財›富山佐藤美術館蔵）には、「倣信實朝臣圖 狩埜永納筆」の款があり、藤原信実の
人麿図を倣ったことが記されている。本図は、歌仙絵で踏襲される一般的な図様とは異なり、
左手に紙を、右手に筆を持ち、和歌を丁度思案している様子である。顔貌の写実性が明らかに
高まっていることが特徴的で、髭髯が黒々とやや多く描かれている点は、『本朝画史』藤原信
実伝の記述と重なっていて興味深い。また、書き付けられた和歌も同じ人麿像が住吉具慶
（1631～1705）にも遺っている43。永納筆のものは飛鳥井雅章の賛と伝えられ、具慶にはほか
に中院通茂着賛の人麿図がある。飛鳥井家、中院家ともに和歌を家学とし、当時の一流歌人と
して大きな影響力を持っていた。次項で詳しく触れる第九代永岳にも《柿本人麻呂像》が遺さ
れているが、永納の大らかな画風と比べると、堅く形式的で感情が読み取れない。陰影をはっ
きりと描き込んでいるのは、立体感を表現するためであろうか。永岳のやまと絵は、客観的な
立場からどのように対象を表現するべきかという点に注意を払い、あくまで絵師としての義務
的な姿勢で取り組んでいるように感じられる。 
永納は和歌に強い興味を持ち続け、若年から数多くの和歌会に参加している。紀行文『鳥跡
記』の中でも多くの和歌を詠んでいる。「狩野永納家伝画軸序」は永納が提供した資料をもと
に林羅山の子である林鵞峰が纏めたものだが、鵞峰にこれを依頼した五十川梅庵と永納には和
歌を介した交流があった。 
永納筆《十二ヵ月歌意図屏風》と《十二ヵ月花木図屏風》（京都国立博物館蔵）は、大別し
た和歌主題のうち後者の歌意図の作例として挙げられる。前者は、能登畠山家二代の畠山阿波
守義忠の自邸で催された歌会「畠山匠作亭詩歌」の詩と歌が各月色紙形二枚に書かれ、団扇形
に歌意図とともに、それぞれ屏風に貼付けられている。十二月の雪を冠した屈曲する梅と垂直
水平形に切り立つ岩の描写には京狩野特有の形態を認め得る。後者は、モチーフが一致するこ
とから同主題と判じられているが、一月の図が無く、貼交ぜの順序にも混乱が生じている。各
                                                        
43 下原美保「住吉如慶・具慶によるやまと絵制作について―画題の傾向を中心に―」（『鹿児島大学教育学部
研究紀要. 人文・社会科学編』、2009 年） 
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月のモチーフはほとんど変わらず、人事に関わることなく花木草花を主題とする。詩は取り除
かれ、図が大きく描かれるようになっている。 
「畠山匠作亭詩歌」は文安五年（1448）に障子絵に伴う詩歌として成立した。同画題が十七
世紀に復興された要因としては、先にも触れたように朝廷を中心とした古典復興の動きに伴っ
て、和歌を主題とする絵画の需要が飛躍的に増大したことが挙げられる。後水尾院の指導を直
に受け歌道に精通した公卿たちとともに、多くの絵師が和歌賛を伴う歌意絵や歌仙絵を制作し
ていた。従来この種の画題を扱っていた土佐派、住吉派に加え、狩野派もこれに参画した。永
納画はこの最初期のものである。多田羅多起子氏は《十二ヵ月歌意図屏風》の制作年代を永納
の中年期にあたる寛文延宝年間（1661～1680）と推測する44。 
そして、永敬筆《十二ヶ月歌意図屏風》（京都府立総合資料館蔵・京都府京都文化博物館管
理）がこの系譜に連なる。永納画と比べると、図様の一致はあるものの、永敬画は霞の描写が
増え、瀟洒な印象である。永納画と最も異なっているのは、漢詩が省かれ和歌のみとなってい
ることである。同詩歌に取材した尾形光琳（1658〜1716）筆《十二ヶ月歌意図屏風》も歌だけ
を取り上げている。図様は永敬画と必ずしも一致しないが、歌意に適うモチーフの扱いという
点では共通する。制作時期は明確でないが、脇坂淳氏は永敬画が先に描かれていた可能性が高
いと推測している45。 
公卿たちの和歌あるいは歌意図への愛好から『鴫の羽掻』という版本が元禄四年（1691）に
刊行されている。これは光琳と永敬の活動時期にあたる。名数的に三十四項目が立てられ、詠
歌だけを載せるものと、詠歌とそれに見合う挿図を載せるものとからなる。背景には元禄期に
おける賀の屏風としての和歌賛をもつ絵画の流行がある。多田羅氏は、絵様の伝書や和歌書の
往来を背景として、漢詩と和歌が一対であった「畠山匠作亭詩歌」も、和歌のみが所収される
ようになったと考える。永敬や光琳は、この中の「十二月和歌畠山匠作亭」の歌意図にさらに
手を加えたとも考えられるが、永納画が先行している可能性も否定されてはいない46。また、
五十嵐公一氏は、三者の作風を比較して、「描き込んだという印象も与える永納本と、光琳
本・永敬本は異質であり、光琳本と永敬本の近さ」を指摘する47。 
興味深いのは、永敬が《定家詠十二ヶ月花鳥図屏風》（東京国立博物館蔵）において、歌意
図に進展をもたらしていることである。藤原定家が健保二年（1214）に詠んだ「定家詠花鳥歌
絵」も「畠山匠作亭詩歌」同様、中世以降中絶し、近世初期に復興した画題である。『鴫の羽
掻』では「畠山匠作亭詩歌」と連続して所収されていることから、この時代には画題として一
般化していたと考えられる。月次の画面間の隔たりを取り払い、金箔のすやり霞と源氏雲を用
                                                        
44 多田羅多起子「狩野永納筆<十二ヶ月歌意図屏風>について―画域の拡大による新規需要への対応―」
（『美学』225、2006 年） 
45 前掲、註 2 文献 87 頁 
46 前掲、註 2 文献 90 頁 
47 五十嵐公一「狩野永敬の研究」（『鹿島美術研究』18、2001 年） 17 頁 
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いて、途切れずにひとつの空間を構成している点が特殊である。
この発想がどのように成立したかは詳細な検討を重ねなければ
ならないが、永納筆《四季花鳥図》などと関連しているように
思われる。右隻の藤蔓の絡まる松の形態は、永納筆《春夏花鳥
図屏風》（サントリー美術館蔵）の藤の花と松に似ている。ま
た、八月の飛行する雁の群れは、山雪筆《雪汀水禽図屏風》を
思わせる。 
京狩野家の仕事の覚え書きである「寛文六年染筆之覚」48に
よると、寛文六年（1666）二月に永納が「十二月歌意中彩色絹
地棚障子押絵」を「三宝院御門跡」に納品している。これは多
田羅氏が想定した永納筆《十二ヶ月歌意図屏風》の制作年代と
等しい49が、ここではまだひとつの地平を設定する構図とは
なっていない。しかしながら、永敬と同時期に活動した土佐光
成（1646～1710）が《定家詠十二ヶ月花鳥図屏風》（インディ
アナポリス美術館蔵）において、永敬画と同様に、六曲屏風一
双全画面に連続する一定の地景を設定し、霞形を用いて十二ヵ
月の花鳥を季節順に展開させている。本図の展開は、永敬と同
時代の土佐派との関連を検討する必要がある。 
永敬のやまと絵作品としては、ほかに《伊勢図》【挿図 33】と《東下図》（七宝庵コレク
ション蔵）が遺存している。とりわけ前者は、永敬のやまと絵の技量の高さをうかがわせる。
画面右の前景に崖の上に立つ女性が描かれる。草木から季節は秋と察せられる。岩の筆法は漢
画的な特徴を残しているが、おそらくやまと絵主題にあわせたに違いなく、柔らかく丸みがあ
る。扇を右手に持ち、背後の滝を振り返ろうとしている。着物の襞のひるがえり、髪、扇の紐
が風になびく様子が繊細である。衣装には光の方向に合わせて、光沢がつけられている。画面
上部には、伊勢の歌「たちぬはぬ衣きし人もなきものをなに山ひめの布さらすらん」の賛があ
る。伊勢は平安前期の女流歌人で、三十六歌仙の一人である。この和歌は『古今集』に収録さ
れている。「龍門に詣でて滝のもとにてよめる」とあり、大和の龍門の滝を読んだものである。
「たちぬはぬ」は「裁ち縫はぬ」つまり無縫の衣をまとう仙人を意味し、山の女神である山姫
で、落下する滝の状態を白布をさらしているのに例えたものである。このような縦に長い掛幅
の画面に背景を伴って歌仙を描く作例は珍しく、また図様の内容が不明瞭であるため歌仙絵に
も歌意図にも判別しがたい。滝が漢画的な筆法を感じさせること、また滝と右側前景の足場と
なる張り出した台座の配置が《李白観瀑図》のような漢画の構図に近しいは、本図の成立を考
                                                        
48 前掲、註 29 文献 
49 多田羅多起子「狩野永納筆醍醐寺三寳院棚障子について」（『国華』1356、2008 年） 
【挿図 33】狩野永敬《伊勢図》 
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えるとき示唆的である。もとより絵巻のように横に長く展開する絵巻を縦に長い掛幅に構成し
直す際には、漢画のモチーフを咀嚼と再構成し、和様化させることで対応したという仮説が浮
かぶ。また、この類の伊勢図としては、宮川長春（1682〜1752）作《伊勢図》【挿図 34】が
ある。長春は、江戸中期の肉筆浮世絵師で、土佐派の影響が指摘されているが、興味深いのは
長春作とよく似た《小野小町図》【挿図 35】を土佐光成が描いていることである。永敬のや
まと絵には、同時代の浮世絵や土佐派などの影響が考えられる。一方、《東下図》（七宝庵コ
レクション蔵）【挿図 36】は『伊勢物語』を主題とするようだが、通例の佐野渡図の図様に
近似している。永納の素朴で淡い色彩のやまと絵と比べると、永敬画は堅実な筆致で濃彩を施
されており、いかにも描き慣れた感じがする。永納筆《佐野渡図・「尋ね来て」歌意図屏風》
左隻の佐野渡図と比較すると、永納画の容貌が硬く形式的であるのに対して、永敬画のそれは
写生的で現実味がある。 
第五代永伯から第八代永俊については、知られている作品が少ないわけだが、これを考える
上で、永伯の代で二条家との関係に変化が生じていたという指摘は興味深い。始祖山楽の頃か
ら九条家とは強い結びつきだった。永敬没後も、九条家との関係は続き、明和六年（1769）第
六代永良のときに家来を免ぜられたが、これは禁裏御画師となったためで、第九代永岳の代に
は九条尚忠が画道を好んだことから、再び家来となっている。家禄をもらうが常勤ではなく、
禁裏御画師はこれまで通り勤めている。京狩野家は天明八年（1788）天明の大火で記録類を焼
【挿図 36】狩野永敬《東下図》
（七宝庵コレクション蔵） 
【図 34】宮川長春《伊勢
図》（東京国立博物館蔵） 
【挿図 35】土佐光成 
《小野小町図》 
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【挿図 37】狩野永岳《三十六歌仙歌意図屏風》（静岡県立美術館蔵） 
失したというから、古画を学ぶ上でも同家とのかかわりは重要であった。多田羅氏は二条家と
九条家の周辺で歌意図制作が幾度か行われていたこと、さらに永納が醍醐寺三宝院より歌意図
を依頼されていたことから、永納筆《十二ヶ月歌意図屏風》も同家関連の制作と捉えている50。 
二条家は九条幸家の長男が養子となっているため、京狩野は九条家を通して同家に通じたと
考えられる。『二條家内々御番所日次記』には、永納と永敬、また光琳、乾山（1663〜1743）、
山本素軒などの名が登場する。さらに、先に触れた永敬と光琳の歌意図は二条家によって制作
されていることから、二条家を介して彼らが密接に交流していた可能性は極めて高い。『綱平
公記』に永伯の名は確認できず、光琳と乾山が頻出することから、五十嵐公一氏は、永伯と二
条綱平は親密な関係を築けず、京狩野の経済基盤が変化したと推測する51。また、永伯は永敬
が急逝したために十六歳で京狩野を継いでいるが、この時高田敬輔のような永敬の有力な門人
が京狩野を離れている52。京狩野の作品がとりわけ乏しい永伯以降の空白期間には、このよう
な状況も理由となっているのかもしれない。 
 けれども、永納・永敬に続いた歌意図の系譜は、四代飛び越えて永岳筆《三十六歌仙歌意図
屏風》（静岡県立美術館蔵）【挿図 37】に引き継がれている。両隻に十八枚ずつ貼り込まれ
た色紙に、藤原公任撰三十六歌仙の和歌が描かれている。両隻を左右に並べたとき、十八歌仙
ずつが左右に対応する歌合わせの形式をとる。色紙形に書かれた和歌の意味が絵画化されてお
り、ここで取り上げられている歌には、明石浦や和歌浦、雪月花に鶴や亀など具体的な形象を
詠み込むものと、心情を吐露して形象の無いものとが混在している。永岳の漢画の中にも見ら
れる小刻みに震えた直線的な筆致が山々や崖、浜辺といった景物の中に見られ、やまと絵モ
チーフと混在している。金雲を介して場面間に有機的な連関を図り、月や川など、複数場面で
隣り合う場面のモチーフを巧みに利用して画面全体で統一した景観をつくりだしている。 
                                                        
50 前掲、註 44 文献 
51 前掲、註 47 文献 
52 『彩～鶴澤派から応挙まで～』 （兵庫県立歴史博物館、2010 年） 
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ひとつの地平を設定する歌意図という発想は、一派の繋がりを考えれば、永敬筆《定家詠十
二ヶ月花鳥図屏風》（東京国立博物館蔵）を踏襲している可能性が高い。これを比較してみる
と、人物を用いず木々と花鳥のみを登場させて、事物の大小に気を配って奥行を表現する永敬
画に対して、永岳画には人物が登場し、場面が多いためにそれぞれをより小さく描く複雑な構
成となっている。 
しかしながら、永岳画は永敬画や土佐光成筆《定家詠十二ヶ月花鳥図屏風》（インディアナ
ポリス美術館蔵）のように、季節を展開させてはいない。永岳は画面上部に空と山々、中部に
平地や建物、下部に水辺を配置して、現実的な空間構成に注意を払っている。このようなひと
つの奥行ある空間を構成しようとする意識は永岳の作品に共通する要素であり、永岳の近代性
にもつながっている。 
そして、冷泉為恭筆《四季花木図屏風》（細見美術館蔵）も間違いなくこれに類している。
本図は一隻ではあるものの、ひとつの地面を設定し、そこに藤の絡む松、軒先に梅のある家屋
といった図様を描いて、四季を表現している。空間構成においては永敬筆《定家詠十二ヶ月花
鳥図屏風》（東京国立博物館蔵）と共通しているが、個々のモチーフの図様は、画風こそ異
なっているものの、永納筆《十二ヵ月歌意図屏風》のそれをほとんどそのまま使用している。
本図は落款から安政期の作と推定されている。安政期は、内裏造営や大樹寺、金刀比羅宮と
いった大規模な事業に参加しており、為恭の中で最も狩野派と密接な期間であった。 
 
第三項 永岳と為恭 
永岳（1790～1867）は京狩野の絵師景山洞玉の子として生まれた。第八代永俊の養子となり、
永俊が没した文化十三年（1816）二十七歳で家督を継いでいる。初めの名は泰助といい、字は
公嶺、号は山梁、脱庵などがある。永岳の大々的な展覧会は平成十四年（2002）彦根城博物館
で開催されている53。本展覧会によって、自派を漢画系と自負しながらも、狩野派をはじめと
                                                        
53 『伝統と革新―京都画壇の華 狩野永岳―』（彦根城博物館、2002 年） 
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して、円山派や四条派、南蘋派らの写生的絵画、土佐派や復古大和絵風、中国風の山水画など
の山水図を手本にした文人画、さらに洋風画や浮世絵など、様々な流派を学び、これら画風を
必要に応じて描き分けていた永岳の多様性が明らかにされている。そして、永岳は禁裏や公家、
大名家などの権力層に加えて、富商や富農層まで需要層を拡大している。為恭は、永岳の弟永
泰の子である。つまり、永岳とは伯父と甥という関係にある。 
 為恭と永岳の関係を示す証左は少なくない。大樹寺の漢画をはじめ、《富岳登龍図》【挿図
38】のような狩野派との関連を思わせる作品は、為恭を理解しようとするときには、積極的に
取り上げられない。しかし、本図は同主題の永岳画【挿図 39】、永泰画【挿図 40】と明らか
に繋がりが見いだせる。為恭がやまと絵を独学で学ぶために行ったとされる膨大な模写が、京
狩野家と九条家が所蔵していたものを多数含んでいることは本節第一項で触れた。為恭の幼少
期の名は永恭であり、永岳の養子となったという逸話まで伝わっている。大樹寺障壁画群と並
んで為恭の代表作である小御所上段の間北廂の襖絵六面も永岳との関連を視野に入れた方が自
然である。永岳も安政度に小御所上段の間二十二面すべての大和絵障壁画を担当している。小
御所は昭和二十九年（1954）の火災で全焼したため、現存するのは北面のみだが、これは為恭
の襖六面の裏面にあたる。京狩野家と禁裏との関わりは深く、永岳は五十七歳にして禁裏の絵
師となっている。三十三歳の為恭に対して永岳は六十六歳、すでに画壇の重鎮として、京狩野
の当主として、高い評価がなされていた永岳の存在は小さくなかったであろう。なにより、浪
士の襲撃を受けて身を案じ京都を去るときに永岳に助言を求めたという逸話は、為恭と永岳と
の信頼関係を示している。画業においても互いに影響を与える関係にあったことは、山下善也
【挿図 40】狩野永泰
《富士越龍之図》 【図 39】狩野永岳《富士山
登龍図》（静岡県立美術館
蔵） 
【挿図 38】冷泉為恭《富岳登龍図》 
63 
 
【挿図 41】狩野永岳《舞楽図屏風》（東京国立博物館
蔵）部分 
【挿図 42】狩野永岳《舞楽図屏風》（四天王寺蔵）
部分 1 
氏、髙木文恵氏、中谷伸生氏、脇坂淳氏らによって、すでに指摘されているし54、前節におい
て京狩野のやまと絵を考察する中で、為恭の作品との関連をいくつか見出すことも出来た。 
先の展覧会図録で紹介されているだけでも、前項で触れた《三十六歌仙歌意図屏風》（静岡
県立美術館蔵）のほか、京都御所小御所上段の間、《蘭陵王図》、《舞楽図》（城端別院善徳
寺蔵）、《舞楽図》（東京国立博物館蔵）、《舞楽図》（四天王寺蔵）、《親鸞聖人稲田興法
の図》、《柿本人麻呂像》、《武者像》、《義経像》があり、決して永岳のやまと絵作品は少
なくない。さらに、本展に出品されていないものとして、養老の滝図、玉川図、五節句図、奈
良八景図などがある55。《親鸞聖人稲田興法の図》は康永本の模写であるが、為恭の筆と伝え
られる同本の写しが存在していることから、髙木氏は永岳が為恭の模写を写した、もしくは養
信のように為恭から模本類の提供を受けた可能性を指摘している。また、氏は《舞楽図》（四
天王寺蔵）を為恭作品と見紛うばかりの作品と評している。 
《舞楽図》（城端別院善徳寺蔵）、《蘭陵王図》は大木のそばに舞人を一人ずつ配している。
前者衝立は濃い墨で桃山風の大木が画面を突き抜け、後者は淡く四条派風の大木が描かれる。
そして、前者裏面の右方武舞の貴徳と後者の蘭陵王は、《舞楽図屏風》（東京国立博物館蔵）
【挿図 41】の中にそのまま登場する。右隻に松と桜、左隻に松と紅葉を配している。木々の
緻密な描き方や、土坡の細かい直線の多い神経質さは永岳の特質である。《舞楽図屏風》（四
天王寺蔵）【挿図 42】では、狩野派風は薄れ、絵巻などに見る大和絵の画風で描かれること
が注目される。視点を高くとり、舞の様子を見降ろしている。淡く墨を刷く地面の表現は、
《舞楽図》（城端別院善徳寺蔵）、《蘭陵王図》と共通している。舞のため同じ動作をしてい
るが、手の高さや顔の向き、襞の具合、また人物の個性的な容貌などを描き分けている。永納
筆《舞楽図屏風》と比べてみると、永納画が模写の可能性が高いとはいえ、近代的な空間意識
において永岳画とは明らかに異なっている。永納画は、同時に演じられることのない二十四舞
                                                        
54 ①山下善也「狩野永岳筆三十六歌仙歌意図屏風の詳細」（『静岡県立美術館紀要』14、1998 年）②髙木文
恵「伝統と革新―京都画壇の華 狩野永岳―」（前掲、註 53 文献）③中谷伸生「第四章 狩野永岳と京狩
野 第二節 伝狩野永岳筆《文王呂尚図》―春光院障壁画の連続画面構成」（『大阪画壇はなぜ忘れられ
たのか−岡倉天心から東アジア美術史の構想へ』醍醐書房、2010 年）④前掲、註 2 文献 198 頁 
55 前掲、註 53 文献 123 頁 
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楽を描いている。舞楽の図様から画面全体の構成に至るまで、本図とほぼ同一の作品が狩野安
信（1614～1685）画や輪王寺本のほか複数存在している。永納画と《舞楽図屏風》（東京国立
博物館蔵）には、同様の典型的な採桑老の図様が指摘できる。《舞楽図屏風》（東京国立博物
館蔵）は、様々な図様を借用して構成していることが堅い画風からも想像されるが、対して
《舞楽図屏風》（四天王寺蔵）はより自然な演出が施されている。 
 
ここまで述べてきた為恭と永岳、ひいては京狩野との繋がりを以ってすれば、活動において
も作品においても、彼らの間に従来想定されてきたよりも深い関係を想定することに、否定の
余地はないだろう。しかしながら、為恭の芸術性が、永岳のそれとは異なっていることは、作
品の考察を通せば明らかである。 
永納や永岳の舞楽図と、為恭筆《蘭陵王童舞図》（京都市立芸術大学芸術資料館蔵）【挿図
43】を比較する。蘭陵王は、中国北斉の王長恭が、顔の美しさを隠すために、仮面を付けて戦
い、見事大勝利した故事に由来する。いかにも為恭が好みそうな画題である。普通は仮面を付
けて舞うが、子供が舞う場合には仮面は付けず、代わりに天冠という飾りを額に付ける。画面
右上には舞の中で唱えられる句が按察使前権中納言綾小路有長によって記されている。落款か
ら、本図が北野社にあった古図を参考にして描かれたことが分かる。北野社に伝わる《舞楽図
（延年舞・神楽舞）》の中に描かれている蘭陵王とほぼ共通しており、為恭が参考にした作は
これであろうと目されている56。北野社のそれは、蘭陵王だけではなくほかの舞楽も描いてい
るが、為恭はこれだけを抜き出して描いている。下膨れの頬に太い眉、小さな口元は為恭の描
く子供の特徴である。切れ長で若干たれの眼元、雅なかんばせは、為恭自身の王朝文化への深
い憧憬と理想化が込められているようである。地面に垂れた襞の曲線も艶めかしい。このよう
                                                        
56 『冷泉為恭展―幕末やまと絵夢花火』（岡崎市美術博物館、2001 年）162 頁 
【挿図 43】冷泉為恭《蘭
陵王童舞図》（京都市立
芸術大学芸術資料館蔵） 
部分  
【挿図 44】 挿図 41 部分 【挿図 45】 挿図 42 部分  
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【挿図 46】冷泉為恭《童子舟遊図》 
【挿図 47】冷泉為恭
《月図》 
に為恭自身の感情が制作の動機となり、絵師自身の感情が意図的にまたは無意識的にも作品に
表現されているところに、近代の画家の姿勢を指摘することができる。一方、永岳の描くやま
と絵人物は、等身が高く、堅く冷静で理知的な表情をしている。《舞楽図屏風》（東京国立博
物館蔵）の胡蝶と思われる人物のあらわになった顔【挿図 44】は、目は若干釣り目で小さく、
二重の線がきっちりとひかれている。鼻が大きめで、小さく唇を引き結び、眉が下がっている
ため困惑の表情にも見える。また、《舞楽図屏風》（四天王寺蔵）の舞人の表情【挿図 45】
は、目が細く、表情が乏しい。輪郭や目つき、
髭などに差をつけた現実的な顔貌となっている。
ただし、自然な奥行を持つ空間構成は両者に共
通している。 
子供たちが遊ぶ様子を平安朝の高貴な若者が
楽しげに眺める様子を描く永岳筆《童子遊び
図》は、為恭的な画題であるが、ここでも双方
の芸術性の違いは明白である。本図は、子供たちが遊ぶ様子を平安朝の
高貴な若者が楽しげに眺める様子が描かれている。「人物の描き方は絵
巻などの学習が見てとれるが、松のくねった枝ぶり、岩の水墨表現、水
面の描写などは、永岳の特色をよく示し、完全な復古様式をめざしては
いない」57と指摘されている。確かに貴人とその従者は堅いながらも絵
巻風ではあるが、遊ぶ子供たちは筆致の抑揚を抑えてはいるものの《四
季耕作図》のそれとよく似ている。同展で公開された永岳作品の中で、
やまと絵人物が描かれた作例としては、ほかに《諸家 詩画帖》のうち
「若菜摘図」、《華月帖》のうち一図、《扇面散図》（彦根城博物館
蔵）のうち一面、《富士雲竜・駒競図》（妙心寺隣華院蔵）、《障壁画
縮図》（山種美術館蔵）の巻末がある。「若菜摘図」は、伊勢外宮禰宜
で国学者の足代弘訓の和歌と対応する。衣服の文様が丹念に描かれてお
り、子供の顔貌はやはり漢画の子供に似ている。《華月帖》の一図は人
物の逢引の影のみ描かれており、そのほかは図版の縮尺の都合上、詳細
が読み取れない。永岳は主題によって、一応は子供を描き分けようとし
ているものの、いずれも永岳風の図様となっている。そして、貴族の描
写を見ても、いかにも謹厳な筆致で正確に描かれた図様は、先の舞楽図
の王朝人物同様感情が読み取れない。これは為恭の自己陶酔的、耽美的
な王朝人物像とはかけ離れている。 
                                                        
57 前掲、註 53 文献 138 頁 
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また、為恭の作品群には墨だけで王朝人物を描いた略画があり、これも永岳との関連を無視
することは出来ない。中村溪男氏はこれを「大和絵水墨画」と名付けているが、管見の限りほ
かの文献に見当たらないことから、氏の造語ではないかと思われる。この呼称が現在、通用さ
れている印象はない。氏はこれについて、「画題の主要人物は小さく扱いながら、図全体は際
立って明瞭にまとめ上げるという方法である。そして背景となるものはかなり簡略化して、添
景として扱い、あまり細かく表現せず、大らかにとらえてい
る。反面主要の人物には全神経を投入しており、一見なよや
かで素朴に見えるが、まことに微細な筆法を用い、ぴりっと
図をひきしめる効果を狙っている」58と説明しており、これ
に類する作品として《滝図》《童子舟遊図》【挿図 46】、
《月図》【挿図 47】などを挙げている。為恭が「白描画系
統への新たな分野を開拓し、既成のものを超えて、為恭流の
新水墨画の一派を興すつもりでいたようである」という指摘
の真偽はさておいても、確かにこの類の作品は数多く、彼の
画業の中で占める割合は決して小さくはない。また、訥言、
一蕙にも「水墨大和絵」「水墨やまと絵」と評される作品が
ある。訥言作《鶴包丁図》《太秦祭図》（名古屋市博物館
蔵）、一蕙作《鶴包丁図》《狙公逸猿図》がその名で呼ばれ
ている。現在までこの二つの用語について言及されたことは
なく、特に差別化はなされていない。薄田大輔氏は「墨絵」
と称して為恭のこの種の作品について言及している59。氏は、
やまと絵の白描画を《鳥獣人物戯画》（高山寺蔵）や《将軍
塚絵巻》（高山寺蔵）と、均一な筆線で描かれた《源氏物語
絵詞》（徳川美術館蔵）に大別し、為恭は前者に学んだとす
る。訥言の《竹取物語図》、《白描徒然草図》にも鎌倉時代
の白描物語絵巻の影響を認めており、文面から判断すると、
氏も三者のこの類の作品を同等に扱っているように見受けら
れる。訥言や一蕙が古典やまと絵の中でも、とりわけ《鳥獣
人物戯画》（高山寺蔵）に興味を示し、《伴大納言絵巻》な
どの闊達な筆線や躍動感のある人物描写を好んで、それを自
身の絵画に取り入れたことは、彼らの作風から首肯できる。
                                                        
58 中村溪男『日本美術 261 冷泉為恭と復古大和絵』（至文堂、1988 年) 54 頁 
59 薄田大輔「冷泉為恭墨絵試論」『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清―』（徳川
美術館、2014 年） 
【挿図 48】狩野永岳《山水図》 
【挿図 49】狩野永岳《諸家 二
十四孝図画帖》のうち「曹参図」 
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しかしながら、為恭のこの種の絵画を考察すると、作風からも筆致からも、必ずしもこれら絵
巻物を学んで行ったと納得することはできない。 
《山水図》【挿図 48】は、永岳の新出資料として以前紹介した60。山々に囲まれた霧深い里
の中国風景が描かれている。画面右から張り出す巨石の上に生える木々が印象深い。筆の感触
を生かして葉や枝の質感を描き分け、墨の濃淡を使い分けて立体感を表現している。ゆるやか
な筆致ではあるが、京狩野に伝わる幾何学的な巨石表現が感じ取れる。張り出した岩は水分の
多い墨でゆったりと描きながら、部分的に鋭い筆致を使用し、とがった岩の断面を表現する。
根元には濃い墨で描かれた草が茂っている。画面左には水を隔てて、中景の木々に囲まれた里
がある。荷を担ぎ、家のほうへと歩む人物が、橋の上を進んでいる。描き込みの少ないあっさ
りとした筆致であるが、墨の濃淡によって立体感を感じさせる。木々は細部まで描かれておら
ず、手前の木との遠近感と山々の霧深さとを想像させる。細部から画面全体にわたって墨の濃
淡が意識されており、奥行ある空間が構成されている。 
 輪郭線を用いずに、多量の水分を含んだ筆で墨の濃淡を使い分け、細部を省略してゆったり
と描いて、立体感のある空間を表現する作風は「曹参図」【挿図 49】に近しい。本図は、
《諸家 二十四孝図画帖》二帖の中の一図である。絹本墨画に淡彩が施されている。二十四孝
とは、中国古今の代表的な老子である。この画帖は、元の郭居敬が著した『二十四孝』をもと
に制作されたもので、詩と画から成る。詩は幕末の三筆の一、巻菱湖に学んで一家をなした萩
原秋巌が手掛けている。画は多くを尾張名古屋の絵師が分担して描いている。巻頭を飾る森高
雅（1791～1864）とその門下、尾張の南画を代表する中林竹洞（1776～1853）の門下、張月樵
（1772～1832）門下、名古屋での岸派の祖喜田華堂（1802～1879）などの中にあって、江戸の
谷文晁（1763～1841）門下の鈴木鵞鳳らと共に、京の永岳が描いているのは興味深い。 
構図について考察すると、画面右下部に前景の地面や岩を置き、水面の奥に中景、さらに画
面上部に遠景を描く構成は珍しくない。しかしながら、本図の前景の木々を画面の中心として
強調したような構図は、永岳の《四季山水図》（京都国立博物館蔵）などと通じるように思わ
れる。永岳は、清代の袁派、すなわち袁江と袁耀父子の作風に似た中国風の山岳風景画を描い
ている。中谷伸生氏は、伝狩野永岳筆《楼閣山水図》について考察する際、袁派の作品と比較
して「右隻では前景と後景を金散らしの霞で分断するやり方、左隻では左から右へと突き出る
奇怪な岩山の形態など、如何にも中国風の画面構成は、袁江や袁耀の作風に似る」61と述べて
いる。《四季山水図》（京都国立博物館蔵）もこれに類する構図である。このように、金雲で
前景と後景を分断された、草木の生い茂る巨石を中心とする前景が手前にせり出すようにして
遠近感を強調する表現は《四季耕作図》、《花卉図屏風》裏面の《楼閣山水図》などほかの永
                                                        
60「平成二十四（二〇一二）年度日本東洋美術史の調査研究報告」（『関西大学博物館紀要』19、2013年）に
おいて資料紹介を担当 
61 中谷伸生「伝狩野永岳筆《楼閣山水図》」（『関西大学博物館紀要』18、2010 年）81 頁 
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【挿図 50】狩野永祥《人物図》 
【挿図 51】 挿図 50 部分  
岳作品とも通じている。 
 為恭の墨のみを使用した略画風のやまと絵は、打ち込みの激しい筆線の絵巻物よりも、柔ら
かな筆致で描かれた永岳の墨画や狩野派の玉澗風の作品との近しさがあるのではないだろうか。
このほか永岳には、《寿老人霊芝狩図》や《高士図》（彦根城博物館蔵）のように漢画ではあ
るものの、人物を主体とした墨画も遺されている。永岳と為恭の関係の深さを考えれば、これ
においても検討の余地がある。 
さて、最初に取り上げた古筆了仲の定義で
は、京狩野は永岳で終わっているが、系譜上
では第十代永祥、第十一代永譲、第十二代永
証まで続いている。永祥（1811～1886）は、
京狩野家の伝えによると丹波篠山の堀内家出
身で、永岳の養子になるが病弱であったため
離縁され、全快ののち再び養子として復縁し
ている。永祥の生没年は判然としない。現在
知られている生没年は「浄慶寺過去帳」に記
載された没日から推測されたものであり、こ
れに従うと古筆了仲と同時代に生きているこ
とになる。「大宮御所御用御絵かるた御絵
様」目録の控からは、永祥が四季絵、年中行
事、名所絵、南都八景、七福神、源平に関わ
る諸場面や人物、雅楽など多彩なやまと絵を描いていたこと
が知られるが、現在判明している数少ない作品にやまと絵は
見当たらない。《山水図屏風》（静岡県立美術館蔵）からは、
永岳の神経質な筆致と幾何学性をよく受け継いでいたことが
分かる。近景を濃く、遠景を薄く描くことによって空間を表
現しているが、窮屈なほどモチーフを多く詰め込んでいる。 
なお、永祥については、筆者が実見した二作品《桃図》と
《人物図》について、付け加えておきたい。《桃図》は、平
成二十五年（2013）吹田市立博物館で開催された企画展「気
比家の絵画」において公開されていた。絹本著色の一幅で、
気比家旧蔵、現在は同館の所蔵となっている。平たい編み籠
の上に、葉が生い茂り、開花した花や実、つぼみを付けた桃
の枝を描いていることから、吉祥の絵画と窺える。全体が細
い線で輪郭を捉えられており、院体画との関連を思わせる。
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桃の実は、先端へと細くなるにつれて赤く色づいている。赤く加えられた点が果肉の質感を示
している。果実を囲む緑の葉は捲れ上がり、装飾的な印象を受ける。先端を虫に食われ、茶色
く枯れつつある葉の先端に黄土を施す。画面左方の花や蕾は薄い桃色で、枝も葉も彩度を下げ
た色彩で、柔らかい若さを表現している。これは図様全体に立体感をも齎している。編み籠も
細部まで正確に形が捉えられ、色彩の濃淡がつけられている。画面右の落款には「山菴永祥
筆」、「永祥」の印が施されている。同展の解説よると、永祥は、明治十七年（1884）、樋口
三郎兵衛が設立した大阪初の画学校浪華画学校に教員として招かれているが、ほどなく西山完
瑛に交代したという。ちなみに、同展には狩野永岳筆《山水図》一幅も展示されていた。 
さて、《人物図》【挿図 50】は、坐して両手で巻物を広げ、背を丸めてそれを覗き込む人
物が描かれている。寸法は縦 22.0 ㎝×18.8 ㎝で絹本墨画、台紙に貼られている。巻物の裏面に
文字が透けたように薄く描かれているが、読み取れない。頭部の特徴と巻物から一見寿老人の
ように見受けられるが、通常描かれる鹿や鶴、巻物を結んだ杖を所持していないことが気にか
かる。顔や手、巻物の輪郭は淡い墨で細く、衣類の線は濃い墨で太く、肥痩の効いた線で描く。
髪の付け根や顔の影になる部分に、ごく薄い墨で陰影が施されている。衣類も墨の濃淡で立体
感が表現されている。画面左上の落款【挿図 51】には「永祥」と、「永祥」の朱文楕円印が
ある。粉本の存在が考えられるものの、絵師の高い技量が窺える。本図の真贋についてはさら
なる検討を要するところであるが、永祥の基準作が存在しないこと、またこの作品の技量、そ
して永祥の偽作の必要性などを考慮して、筆者は本図を永祥作と認めて差し支えないと考える
62。 
脇坂淳氏の『京狩野の研究』は、永岳と永祥の相続問題と、若干の永祥の伝記と作品に触れ
て、本文を終えている。永譲と永証に関しては詳細を知ることができない。永祥はおそらく永
岳の画風を踏襲したやまと絵を描いていたと想像されるが、それは推定にとどまり、京狩野の
やまと絵の系譜は永岳と為恭で終焉を迎えることとなる。 
今一度、京狩野のやまと絵の流れを纏めておこう。山楽と山雪の代には、やまと絵作品は散
見できるものの、やはり圧倒的に漢画作品が占める割合が多かった。土佐派とは異なるやまと
絵が描かれていたことは、山楽筆《車争図屏風》（東京国立博物館蔵）から看取できるものの、
本図は特異な作例であるため、単純に京狩野のやまと絵作例として考えることは出来ない。京
狩野の画域拡大をやまと絵作品の方へと推し進めたのは、やはり永納であろう。永納のやまと
絵作品にみられる素朴さや堅さは、永納が粉本に頼らず積極的にやまと絵を自身で勉強学習し
たために描き慣れていないこと、また江戸狩野を学習したためと、筆者は考える。永敬になる
と画風が整って、描き慣れた印象を受ける。彼の技量の高さは、京狩野に少なくはないやまと
絵の需要があったことを示していよう。京狩野のやまと絵の伝統を保持しながらも、琳派や江
                                                        
62 《人物図》は個人蔵のものを紹介させていただきました。感謝申し上げます。 
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戸狩野、土佐派など同時代の他流派作品を積極的に学んだと考えられる。そして、彼らの作品
の近似性や影響は、九条家や二条家など主だった需要者の好みによって、必然的に引き起こさ
れたと考えられる。永伯の代になって、二条家と疎遠になったという事実は、永伯自身の技量
に加えて、需要者の趣向と画風との一致が重要な問題となっていよう。京狩野のやまと絵は、
永岳まで空白となってしまうが、永納、永敬、永岳そして為恭に受け継がれる和歌の屏風の関
連から、研究の乏しい空白の間にも京狩野のやまと絵が受け継がれていたことが窺える。 
この中で、為恭と京狩野の繋がりは、多数見出すことができた。為恭が踏襲していた具体的
なやまと絵の図様の踏襲例が、いずれも永納画だったことは興味深い。京狩野のやまと絵の全
体像がさらに明瞭になれば、為恭に対する京狩野の影響もさらに多く指摘することが可能にな
るだろう。為恭を京狩野の系譜を引く絵師とみなすことは、もはや否定され得ないと考える。
京狩野のやまと絵の図様を用いた絵画を為恭は制作しており、また為恭絵画の自然な奥行表現
は永岳の近代性との繋がりを感じさせる。しかしながら、為恭自身の王朝への憧れが投影され
た画風は、やはり為恭を京狩野の絵師という派から逸脱させている。 
為恭の代表作と目される大樹寺に関しては、本章第三節で言及するが、ここで成し遂げられ
た大画面化や近代化というやまと絵の新たな局面は、この京狩野のやまと絵の系譜の先に続い
ている。 
 
 
第二節 為恭の仏画 
 
冷泉為恭の画業は、やまと絵と同じくらい仏画に比重が置かれている。晩年の為恭は、願海
が住職を務める紀州粉河寺御池坊で剃髪し、法名を心蓮坊光阿と名乗って身を隠す。天台僧大
行願海は、尊勝陀羅尼を深く信奉した学僧で、為恭の精神的支柱となった人物である。二人は
若年から交流があり、為恭は、京都御所の造営や大樹寺障壁画など京狩野と関連した仕事をこ
なす一方、願海との個人的な繋がりの中で多くの仏画制作を並行して行っている。願海の教え
によって新しく創作した仏画は、いずれも為恭芸術を代表する作品である。為恭の藤原信実へ
の思慕心も仏画に関連していると考えられる。しかし、画風の形成を語る上では、古画学習と
の関連に加えて、やはり京狩野との関係も看過することは出来ない。 
 
第一項 為恭の仏画分類 
 為恭の先行研究の中で、仏画に関する論考としては、田村狙岡氏の「岡田為恭筆文殊図解」、
水尾比呂志氏の「冷泉為恭筆普賢菩薩図」などが挙げられるが、やまと絵作品の研究に比べる
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と多くはない63。為恭には大々的な展覧会が二つある。平成十七年（2005）大和文華館におい
て開催された『特別展 復古大和絵師 為恭―幕末王朝恋慕―』、平成十三年（2001）岡崎
市美術博物館で開催された『冷泉為恭展―幕末やまと絵夢花火』が、それに当たる。この二
つの出展作品は重複しているものもある。これら図録には、為恭の仏画について詳細な考察が
なされている。しかしながら、これらの中でも為恭の個々の作品については論じられているも
のの、仏画全体の総括的な検討は未だなされていない。 
 そこで、まず図様が明らかになっている為恭の仏画作品を、画集や展覧会図録から抜粋し、
年代順に考察する。本論は、作品分析に重きを置くため、記録が遺されていても作品の画像を
知ることが出来ない場合は除外する。筆者が整理したところ、本論で取り上げる為恭の仏画は
二十四点となった。これに、願海と関連する作品も加え、年代順に整理すると【資料Ⅰ】とな
る。制作年代が不明なため、表に記すことができなかった仏画は、《文殊図》、《普賢延命
像》（比叡山延暦寺蔵）、《普賢菩薩図》、《稚児普賢菩薩像》四点、《不動明王像》（敦賀
市立博物館蔵）、《虚空蔵菩薩像》（法音寺蔵）、《涅槃図》（五島美術館蔵）、《千手千眼
観音像》、《過去現在因果経》である。また、願海に関連した作品であるが、年代のわからな
いものに《忘形見絵巻》《願海像》がある。本表の制作に当たっては、為恭の仏画に関する論
考に加え、以下の画集と図録を参考にした64。為恭は、嘉永三年（1850）蔵人所衆岡田出羽守
の養子となって菅原姓を名乗り、同年に正六位下式部大録、安政二年（1855）に式部少丞、安
政三年（1856）関白直廬預、安政四年（1858）に従五位下、文久二年（1862）一月に近江守と
なっている。そして、同年八月に官を辞した。為恭は、これら自身の公的立場を落款に記すこ
とが多いため、官位に指名された年代からおおよその制作年が知れる。筆者はこれらの作品を
性質から三期に分類した。制作年の明確でないものは、これを手掛かりにおおよその年代を推
定し、該当の期で述べる。 
 
第Ⅰ期 
生年（1823）から嘉永七年（1854）頃までを、第一期とする。高山寺などに出入りし古画の模
写を盛んに行った時期がこれに該当し、おおよそ願海に出会うまでの月日を指す。為恭の仏画
というと即座に願海が連想されるが、為恭は願海と出会う以前から仏画を描いている。幼い頃
から高山寺の住職であった慧友のもとを訪れて仏画を多く模写し、古籍に親しんでいた。当時
の高山寺は古画古籍の集約地点であった。 
                                                        
63 水尾比呂志「冷泉為恭筆普賢菩薩図」（『国華』916、1968 年) 
64 ①恩賜京都博物館編『田米知佳画集』（便利堂、1929 年) ②日本美術協会『復古大和絵集』（巧芸社、
1931 年) ③恩賜京都博物館編『復古大和絵派 訥言・一蕙・為恭画集』（大雅堂、1943 年) ④『復古大和
絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978 年）⑤『冷泉為恭』（東京国立博物館、1979 年）⑥前掲、
註 58 文献 ⑦『復古大和絵 冷泉為恭を中心として』（敦賀市立博物館、2000 年） ⑧前掲、註 56 文献 
⑨『特別展 復古大和絵師 為恭―幕末王朝恋慕―』（大和文華館、2005 年） 
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筆者の整理によれば、近年梅沢恵氏によって紹介された為恭の模写作品《釈迦三尊像》が、
もっとも早い時期の作品である65。本作は、《釈迦三尊像》（建長寺蔵）を、天保十四年
（1843）に写したという落款を有する。為恭は二十一歳、木挽町狩野第九代晴川院養信（1796
～1846）の所望により《年中行事図巻》（細見美術館蔵）を描き、父永泰を亡くした年である。
《釈迦三尊像》（建長寺蔵）は本来、南宋時代に制作された毘盧遮那三尊像であったが、日本
では宝冠釈迦として受容されていた。為恭は、損傷部を示しつつも、古色は付けず、復元的に
彩色されている。落款の「詫摩栄賀筆」という記述は、為恭が本図を『本朝画史』詫摩栄賀の
項にある「画釈迦文殊普賢三尊」に該当する図と判じたためと、梅沢氏は推測している。さら
に、本図制作の経緯としては、本図制作の三ヶ月前に《年中行事絵巻》（細見美術館蔵）を完
成させていることから、これを持って江戸へ下向し、その道中に鎌倉に立ち寄った可能性を示
している。現在まで鎌倉と為恭の関連は見出されたことはないが、この説を否定する証左もな
                                                        
65 梅沢恵「冷泉為恭筆 釈迦三尊像模本」（『神奈川県立博物館研究報告 人文科学』神奈川県立博物館、
2013 年） 
《釈迦三尊像》 
《五髻文殊像》 
《釈迦三尊像》（大雲院蔵） 
《仏頂尊勝曼荼羅図》（養壽院蔵） 
《地蔵菩薩像》版画 
《仏頂尊勝曼荼羅図（御衣尊勝曼荼羅）》 
◎願海『尊勝陀羅尼明験録』 
◎《相応和尚染殿皇后御加持図》（比叡山延暦寺蔵） 
◎《尊勝陀羅尼碑建立写生図巻》 
《菩薩戒経》経文部分（比叡山延暦寺蔵） 
《普賢十羅刹女蔵》（サンリツ服部美術館蔵） 
《菩薩戒経》絵部分（比叡山延暦寺蔵） 
◎《石雲清事》 
《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵） 
◎《法然上人像》（奈良県立美術館蔵） 
《仏頂尊勝陀羅尼神明仏陀降臨曼茶羅図》（大倉集古館蔵） 
《山越阿弥陀図》（大倉集古館蔵） 
《不動明王三童子像》 
 
 
天保十四（1843）五月 
天保十四（1843）九月八日 
嘉永三（1850） 
嘉永七（1854）正月  
嘉永七（1854）二月 
嘉永七（1854）五月  
嘉永七（1854）五月 
嘉永七（1854）十月 
安政二（1855） 
安政二（1855）一月九月 
安政二（1855）四月六日 
安政四（1857）七月二十日 
安政四（1857） 
安政六（1859）七月十九日 
文久二（1862） 
文久三（1863）三月 
文久三（1863）四月 
文久三（1863） 
 
 
※ 作品名の前に◎を表記しているのは、仏画ではないが願海と関連する作品である。  
【資料Ⅰ】為恭仏画年譜  
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い。 
次に早い年代に描かれたのが《五髻文殊像》である。画面上部には悉曇文で文殊の真言が記
されている。左手に経典が載った青蓮華をとり、右手には智慧の標識である剣を持つ。火炎を
発する光背を負って、蓮台に半跏に座す。律儀な筆致で、衣類の細かい文様まで描きこまれて
いる。文殊の理知的な顔立ち、白地に金で文様を描く条帛が美しい。周囲を大柄な牡丹唐草の
描き表装で囲んでいる。裏には天保十四年（1843）九月八日、高山寺蔵文殊室利菩薩尊影を模
写したことが記されている。落款には「法鼓台」すなわち高山寺宝庫にある原本を写したこと
が記されているが、その経緯は明確になっていない。高山寺にあった宝物を模写した仏画とし
ては、他に《文殊図》が紹介されたことがある66。これは現在も高山寺に所蔵されている鎌倉
時代の《文殊菩薩像》が原本とされている。釈迦三尊形式をとる場合には、文殊菩薩は獅子に
乗り、釈迦の左脇侍として、右脇侍の白象に乗る普賢菩薩とともに配される。文殊菩薩は明恵
と関わりが深い。明恵は、智慧を象徴する文殊を、高山寺の開祖明恵は師と仰ぎ大智を乞うた。
為恭は、少年時代から洛中洛外の神社仏閣の行事に深く関心を払い、取材に出かけていた。こ
の時期の為恭は、高山寺で《僧形八幡神像》などの仏画を多く模写していたことが伝えられて
いる。本図はこれら古典学習の成果の一群のなかに含まれると考えられる。この時期、為恭は
諸所の寺社を来訪し、多くの絵画を模写していた。改めて、やまと絵だけではなく仏画も、為
恭の古典学習の対象であったことが看取される。 
次に年代の早い作品を探すと、嘉永三年（1850）の《釈迦三尊像》（大雲院蔵）が挙げられ
る。釈迦三尊像は中央に釈迦、左右に文殊、普賢の二菩薩と薬王、薬上または羅漢などを両脇
侍に配する形式が一般的である。本図も、その伝統的な形式をとってはいるが、三尊それぞれ
の風貌や出立ちは通常と随分と異なっている。釈迦は顎鬚が伸びた苦行釈迦のようであり、そ
の両手は衣の袖の中に納められ、草の褥上に結跏趺坐している。また、蓮華座のない寝そべっ
た獅子、貝多羅葉を持ち、白象の上にそのまま座っているのは、文殊、普賢には見えにくく、
菩薩というよりは羅漢のようである。 
古画の学習は、先に触れた少年期だけではなく、生涯にわたって続いている。また、天保十
三年（1842）、為恭は神護寺所蔵の《文覚上人像》を模写している。さらに、《平重盛像》
（東京国立博物館蔵）、《藤原光能像》（東京国立博物館蔵）、《源頼朝像》（東京国立博物
館蔵）も、神護寺所蔵の三幅の模本であることから、これらは一連の模写作業の一環であった
と考えられる。嘉永四年（1851）八月には、大和内山永久寺が所蔵する小野小町の木像を写生
している。 
 少数ながら、全体の傾向を考慮すると、仏画を制作することそのものに関心があったという
よりも、これらは為恭の模写を通した古典仏画学習の結果である。仏画としての宗教性よりも
                                                        
66 田村狙岡「岡田為恭筆文殊図解」（『国華』361、1920 年） 
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古典やまと絵のひとつとして惹かれていたと考えられる。いずれも原本に忠実で、筆致も固く、
創意工夫を加える段階ではない。 
 
第Ⅱ期 
願海に出会い、彼のために仏画を制作した時期を第Ⅱ期とする。年代としては、おおよそ嘉
永六年（1853）頃から文久三年（1863）頃までが該当する。 
仏の相好のなかで特に優れた功徳をもつとされる頂相を尊格化したものを仏頂とよぶ。従っ
て、嘉永七（1854）正月に描かれた《仏頂尊勝曼荼羅図》（養壽院蔵）【挿図 52】は、徐病、
息災、増益、滅罪などを祷る尊勝法の本尊である。尊勝陀羅尼の信仰とその修法は平安時代か
ら鎌倉時代に亙って盛んに行われ、その曼荼羅も描かれている。尊勝法に用いられる図様は、
その典拠経典によって、異なる。本図は願海の指導のもとに台密系を踏襲している。表具下部
の東坊城聰長（1799～1861）の識語には、願海の略歴が認められる。よって、本図が願海のた
めに描かれた最も年代の早い本格的な仏画となる。為恭は、同年五月に同じく願海の依頼で同
様の図様を描いている。『復古大和絵派 訥言・一蕙・為恭画集』では、願海に下賜された御
衣を用いたことから、《御衣尊勝陀羅尼》と称されている。 
天台僧大行願海（1823～1873）は為恭を宗教に結び付け、尊勝陀羅尼を深く信奉した学僧で
ある。願海は為恭より二日早く、文政六年（1823）九月十五日上州高崎に生まれている。天保
九年（1838）十六歳の時に上野東叡山養寿院の範海のもとで受戒し、天保十四年（1843）に比
叡山延暦寺に上った。弘化三年（1846）から嘉永六年（1853）九月まで千日回峯を行って大行
満となっている。千日回峯とは、比叡山を代表する修行で、比叡山の峯々を一日三十キロ以上
歩き巡ったり、断食して念踊修法に専念したり、京都中の神社仏閣
を参拝するため一日八十キロ余りも歩くという苦行である。このよ
うな定められた修行を千日行うと満行となり、それを達成すると大
行満大阿闍梨と呼ばれ、特に尊敬された。行中には、摺写した尊勝
陀羅尼を七万人に手渡していた。同年の冬、のちに明治天皇となる
皇子祐宮が病のおりに、聖歓喜天浴油および尊勝秘法を執して験が
あった。十一月には、回峯行満行の先例に倣って、孝明天皇および
皇子ための加持を行った。本作品は、この時に願海が、為恭に描か
せたものである。また、嘉永七（1854）二月には、千日回峯が満行
したことを記念して、恵心僧都の描くところの地蔵菩薩像を為恭に
描かせ、配布している。この原本は定かではないが、図様は踏割蓮
台に乗った地蔵独尊来迎図の形態である。地蔵菩薩は釈迦没後、弥
勒下生までの無仏世界の教化者で、ことに地獄に堕ちた衆生を救済
する菩薩としての信仰が強かった。地蔵が来迎する根拠は明らかで
【挿図 52】冷泉為恭《仏頂
尊勝曼荼羅図》（養壽院
蔵） 
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【図 53】冷泉為恭《普賢十羅刹女像》
（サンリツ服部美術館蔵） 
【挿図 54】冷泉為恭《普賢十羅刹女》（比叡山
延暦寺蔵） 
ないが遺品としては鎌倉後期頃から少なからず見受け
られる。ことに南都では春日第三殿の本地仏としての
地蔵信仰が盛んであったため垂迹画中に来迎像として
表現されるものもある。 
願海は、安政元年（1854）には『尊勝陀羅尼明験
録』を出版し、十月に尊勝陀羅尼碑を北野天満宮に建
立した。この業績を為恭が顕彰したものが《尊勝陀羅
尼碑建立写生図巻》である。為恭は『尊勝陀羅尼明験
録』に多くの挿図を提供し、尊勝陀羅尼碑に刻まれた
龍の下図も描いている。この後、願海は間もなく京都
から去る。嘉永七年つまり安政元年のこれら一連の作
品群は、願海の千日回峯完遂を中心とした業績と看做
すことが出来る。 
さて、為恭の仏画の中で、一群を築いているのが普
賢菩薩の絵画である。これらは、儀軌に基づいた着色
の本格的な仏画と、淡墨淡彩で戯画のような稚児の姿
をした普賢の像を描いている。《普賢菩薩図》、《普
賢延命像》（比叡山延暦寺蔵）、《普賢十羅刹
女像》（サンリツ服部美術館蔵）、《普賢十羅
刹女》（比叡山延暦寺蔵）が、後者としては
《稚児普賢菩薩像》がそれに該当する。 
 まず、前者について考察する。普賢菩薩は、
法華経においては守護神として篤く信仰され、
しばしば単像として描かれている。法華経は平
安時代に天台宗、日蓮宗によって推進されたが、
宗派を超えて法華信仰として大衆に受け入れら
れた。為恭は普賢延命像、普賢十羅刹女像、普
賢菩薩像の三種類を描いている。 
《普賢延命像》（比叡山延暦寺蔵）は、除災や
延命を願う普賢延命法の本尊である。本図は台
密系の二臂像として表されており、やはり願海
との関連が想定される。現存する平安・鎌倉期
に制作された普賢延命二臂像と比較すると、本図
は全体的な冷たい色調と像容の端厳な面持ちが、
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図像から本画へ直接転写されたような生硬さをもつと指摘されている。また、注目すべきは、
一身三頭白象の下に、儀軌にも説かれ、本来描かれるはずの大金剛輪と五千の群象が描かれず、
代わりに明王や天部が座すべき荷葉坐のような敷物がひかれる点である。本作品と全く同じ図
像をもつ普賢延命の粉本として、「六角堂能満院仏画粉本」が指摘されている。能満院本粉本
では、裏書によって、嘉永元年（1848）に高山寺において伝教大師将来様の普賢延命像を写し
たことが知られる。そのため、本図は為恭が高山寺において伝教大師将来様の普賢延命像を写
したのであろうと推測されている67。落款には、「菩薩戒弟子蔵人所衆正六位下式部省大録 
菅原朝臣為恭謹図之」と記されている。願海と出会った安政元年頃から為恭が粉河寺にて出家
するまで多くの仏画の落款に菩薩戒弟子と記している。また、本作品には、嘉永七年（1854）
五月に描かれた《仏頂尊勝曼荼羅図》と同じく、表具に御衣直衣が使用されていることから、
おおよそ同時期に制作されたと推定される。 
次に、《普賢十羅刹女像》（サンリツ服部美術館蔵）、《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺
蔵）について触れる。普賢羅刹女像とは、白象に乗り来至する普賢菩薩と、あわせて『法華
経』の信者を守護することを誓う十羅刹女を描いた絵画である。平安後期から鎌倉時代にかけ
て盛んに制作された普賢十羅刹像は、十羅刹女が羯磨衣等をつける唐装のものと、女房衣装を
つける和装のものとに大別できる。為恭に私淑していた大正期の日本画家吉川霊華は、原富太
郎所蔵の「普賢羅刹女」を高く評価し、「信實の再生を以て任じた爲恭が、其師願海の爲に非
常なる努力を費やしたもの」と述べているが、「其周圍に書冩された金泥の觀普賢經」という
特徴は二枚ともに当てはまるため、どちらを指しているのか定かではない68。ただし、霊華は
後者の模写を遺している。 
安政二年（1855）の《普賢十羅刹女像》（サンリツ服部美術館蔵）【挿図 53】は、《普賢
十羅刹女像》の忠実な模写である。本図の原本は、和装本では現存最古、十三世紀ごろの制作
と目され、さらに平安にさかのぼる祖本の存在も想定されている69。先に触れた《仏頂尊勝曼
荼羅図》（養壽院蔵）や《普賢延命像》（比叡山延暦寺蔵）と同様、背景に群青色が付されて
いる。金字経見返し絵の来迎雲を思わせる流麗な線で、雲が描かれる。原作では剥落等によっ
て失われてしまった装飾効果や彩色、模様は、為恭によって補完されている。表具には、「観
普賢経」が、赤紫地に金泥で敷き詰められている。表具裏には願海による銘文が記されている。
箱裏には願海によって安政時の内裏造営に用いられた余材を使用してこの箱が作られた旨の墨
書きがある。 
そして、四年後の安政六年（1859）に制作された《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）【挿
図 54】では、いくつかの図像を独自に組み合わせている。まず、普賢の形状および白象の部
                                                        
67 前掲、註 56 文献 164 頁 
68 吉川霊華「岡田為恭の追弔展観に就きて」（『中央美術』8-7、1922 年）37 頁 
69 増記隆介「普賢菩薩画像論」（『普賢菩薩の絵画―美しきほとけへの祈り』大和文華館、2004 年） 
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分、そして白象の脚元の三つの蓮華座は《普賢十羅刹女像》（重文・廬山寺・平安時代）から
忠実に切り取られている。しかし、法華経の信者を守護することを誓う十羅刹女は唐装をまと
うためか廬山寺本を採用していない。代わりに女房装束を着る和装の十羅刹女を描いている。
この図像は《普賢十羅刹女像》（重文・静岡・大福寺・南北朝時代）からそのまま抜き出され
ている。つまり、二つの異なった原本からの図様がそれぞれ任意に抽出され、為恭によってひ
とつの画面に構成し直されている。為恭はここでも日本の事物に拘っているのである。絵の上
下には観普賢経が書写され、光阿上人為恭の菩提のために、阿都山寺（安曇山寺、現在の明王
院）に奉納されたことが、願海によって記されている。また、為恭の多くの和装女性像は、こ
の作品の十羅刹女から発展している。 
さて、ここで興味をひかれるのは、《普賢十羅刹女像》（サンリツ服部美術館蔵）の原本と
なった《普賢十羅刹女像》と、次に触れる《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）の原本のひと
つである大福寺本《普賢十羅刹像》は、かつて為恭自身の愛蔵したもので、これらは共に藤原
信実筆の伝承をもつことである。これらの関係性については、「為恭の信実への特別な敬愛を
示しているとも言えよう」70と言及された通り、為恭の信実への憧れは仏画の分野において
だったと判断されよう。為恭は、特に信実への憧れを抱いており、信実の昔にまで戻すことを
自身に課せられた使命だと認識していた。信実は鎌倉時代の似絵の名手として知られている。
為恭の作品は基本的に源氏物語ですら基本的に単純な引目鉤鼻ではない。神護寺所蔵の藤原隆
信筆とされる一群の肖像画の模本の存在からも、為恭の容貌への興味は認められるが、為恭の
多くの模写の中には信実の似絵の模写は見いだせない。為恭の《藤原信実像》には、信実の側
に伏す為恭自身の姿が描かれ、添えられた和歌からは思慕の深さが窺える71。信実の「側に伏
す為恭自身の姿を添えているが、これは聖徳太子の勝鬘経講讃図諸作における蘇我馬子の跪く
姿そのままであり、これに発想を得ていることは彼の《舎人親王・太田安麿・稗田阿礼図》の
人物配置が講讃図のそれに酷似することからも十分推測できると村重寧氏は指摘していた72。
これが描かれたのは嘉永六年（1853）で、願海と交流がはじまったと思われる時期と時を同じ
くする。二枚の間のこの変更は、為恭の作意のほか、これは願海のための作品であるから当然
その背後に彼の教えがあるだろう。このような試みに至った経緯は不明であるが、これが願海
のために創られたことを思えば、願海の教えとの関連が思われる。 
三点目は、《普賢菩薩図》である。紺色の背景には先例を見ることが出来る。また、装飾に
異同はあるが、蓮台に乗る白像の図様は、《普賢十羅刹女像》（サンリツ服部美術館蔵）と同
様である。落款から文久二年（1858）以降の作と知れる。全体の図様は以前の普賢菩薩と類似
                                                        
70 前掲、註 64⑨文献 165 頁 
71 つたへこし我が道しばの冬がれにまよはんあとの名こそつらけれ。傳へうつしうつしうつしていにしへをこ
ころの底にうつし得てまし。いのち毛のあらんかぎりはかけの筆のなほくて君につかへまつらん。いその
かみふりにしよよの道ひろく文見てこそはしるべかりけり。 
72 村重寧「為恭と古典」（前掲、註 64⑤文献） 83 頁 
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しているが、本図の普賢菩薩の表情は貴族らしく高貴であり、為恭の熟練の程度を示していよ
う。 
さて、このような儀軌にもとづく着色の本格的な仏画を描く一方、淡墨淡彩で稚児の姿をし
た普賢像も描いている。《稚児普賢菩薩像》【挿図 55】は淡墨を主体にやわらかい筆法で描
かれ淡彩がほどこされる。稚児文殊と称する童形の作例は少なくないが、普賢のこのような形
のものはあまり他に例を見ない。おそらくは為恭の創意になるものと思われる。王朝の美意識
を代表する尊格のひとつである普賢と、古絵巻から切り出されたような童狩衣をまとう稚児を
組み合わせる着想は、優美な普賢菩薩絵画の伝統とそれを生み出した王朝文化へむけられた、
為恭自身の深い理解と愛着が伝わってくるようである。あどけない同童子姿の面貌描写の気品
高さは、為恭の王朝人物に強調する長所である。落款に「正六位下式部大録」とあることから、
嘉永三年（1850）以降の作である。安政二年（1855）に式部少丞になっているため、《普賢十
羅刹女像》（サンリツ服部美術館蔵）より早い時期に描かれている。本図は『冷泉為恭』の中
に収められている《稚児普賢像》と同じものと判断される。本書にはもう一図、光背が描かれ
ている以外は、これと全く図様は同じで、おそらく着彩を施していないものがある。「於 男
山松本坊」と「仏弟子式部小丞」の記載があることから安政二年（1855）以降の作であること、
また妻である男山八幡新善法寺の綾
衣との関連が考えられる。 
興味深いことに、『復古大和絵派 
訥言・一蕙・為恭画集』には、《稚
児文殊像》の掛け軸二点が収められ
ている。一点は四日市市の吉田千九
郎蔵【挿図 56】、もう一点は京都
市菊池契月（1879～1955）蔵【挿図
57】となっている。印刷の都合上明
確ではないが、前者の落款が「蔵人
所衆関白直廬預従五位下行式部」の
ため安政五年（1858）以降、後者が
おそらく「蔵人所衆正六位下式部省
大録臣菅原朝臣為恭謹図之」と記し
てあるため嘉永三年（1850）以降の
作ということになる。後者の制作年
代は、最初に挙げた《稚児普賢菩薩
像》と同じ頃である。さらに、関連
するものとして『田米知佳画集』の
【挿図 55】 冷泉為恭《稚
児普賢像》部分  
【挿図 56】冷泉為恭《稚児文
殊像》部分 
【挿図 57】冷泉為恭 
《稚児文殊像》部分 
 
【挿図 58】冷泉為恭 
《春日明神影》部分  
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《春日明神影》【挿図 58】を挙げたい。落款からやはり嘉永三年（1850）から安政二年
（1855）の作と推定される。 
これらの稚児の風貌は極めて近似している。《春日明神影》に至っては、衣装の模様すら、
最初に挙げた《稚児普賢菩薩像》と同様であるように見える。稚児普賢を着想した経緯は、お
そらくこれら作品か連想した可能性が高い。普賢菩薩にこだわった理由はやはり願海との関連
が考えられるかもしれないが、願海と出会う以前から描いていた可能性も高い。また、仏画に
は稚児空海や幼少の聖徳太子など、幼少の頃から霊験があることを示すために子供の姿で描く
慣例も存在する。さらには、例えば勝川春章（1726～1792）の《見立江口の君図》（ボストン
美術館蔵）といった見立てとの関連も視野に入れておくべきなのかもしれない。いずれにして
も遺されている作品の数から、ある程度の需要を確保していた分野であったと解される。 
そのほか、願海に依頼された作品としては、《不動明王像》（敦賀市立博物館蔵）と《菩薩
戒経》が挙げられる。《不動明王像》は、深紅の迦楼羅炎を背にした不動明王が、右手に剣、
左手に羂索を握り、方形の岩板を積み上げた瑟々座に結跏趺坐する。密教では大日如来の転身
が不動明王と説かれ、威厳に満ちた尊容から深紅の迦楼羅炎を背にした不動明王が、右手に剣、
左手に羂索を握り、方形の岩板を積み上げた瑟々座に結跏趺坐する。《仏頂尊勝曼荼羅図》
（養壽院蔵）にも描かれている不動明王は、密教では大日如来の転身と説かれ、威厳に満ちた
尊容から、災魔を屈服するとの親交を集めた。表装下部の願意から、願海の依嘱によって揮毫
した作品であることが分かる。 
《菩薩戒経》（比叡山延暦寺蔵）は、梵字経で比丘と比丘尼の守るべき十重戒四十八軽戒を
説いたもので、大乗菩提戒の根本原典とされる。最澄はこれをもって比叡開山の要とし、以後
天台宗内で非常に重視された。経文が京都御所造営の安政二（1855）一月九月に描かれ、絵は
大樹寺障壁画を揮毫した安政四年（1857）七月二〇日に高山寺で描かれており、為恭が京狩野
としての仕事に携わりながら、願海のために仏画を制作し続けていたことがわかる。山中の崖
下に修行する僧侶の姿の絵が添えられる。親子三匹の鹿は、供物の霊芝を口々にくわえて頭を
垂れ、僧のもとへ歩み寄る。笈、水瓶や香炉をおき、経机にむかって座して戒を守り、修行す
る浄僧は、高山寺の開祖明恵上人や、かつて千日回峯をなしとげ、本作品制作時には高山寺に
住していた願海のイメージが重ねあわされているのかもしれない。経文部分と紙が異なり、絵
の端に願海蔵印が押されていることから、経と絵はあとから願海によって継がれたものと推測
される。「絵の部分にみられる闊達かつ洗練された白描の筆致には鳥羽僧正筆とされる高山寺
蔵の一群の絵巻が想起される」73と指摘されている。 
さらに、願海の依頼に該当しない作品として、《虚空蔵菩薩像》（法音寺蔵）、《涅槃図》
（五島美術館蔵）、《千手千眼観音像》が該当する。この三作品については、願海との関連が
                                                        
73 前掲、註 64⑨文献 164 頁 
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見いだされない。また、為恭は父の十三回忌模刻追善供養として個人的に、安政二年（1855）
に《過去現在因果経》の模刻を行っている。《虚空蔵菩薩像》（法音寺蔵）は、虚空蔵菩薩求
聞持法の本尊となる図様である。虚空蔵菩薩求聞持法とは、空閑静寂な場所において虚空蔵菩
薩の図様を前にして護摩を焚き、印を結んで陀羅尼を繰り返して述べることで、いったん見聞
きしたことは決して忘れない求聞持の知恵が授かるというものである。図様は『虚空蔵菩薩能
満諸願最勝心陀羅尼求聞持法』に忠実に描かれている。本作品においては、求聞持法の虚空蔵
に特徴的な光背の複数の放光線は描かれず、着色は条帛は赤、天衣は暗い緑青、裙は薄い桃色
でなされている。これは『虚求聞持根本尊図像』（鎌倉時代・京都醍醐寺）の白描図像に記さ
れる色註ともおよそ合致することが指摘されている。『田米知佳画集』に掲載される京都護浄
院蔵の《千手千眼観音像》も、図版から色彩を知ることは出来ないが、図様は形式的で、格別
の創意工夫は感じられない。儀軌や先行作例に倣っているのではないだろうか。正面の顔や蓮
華座の造形に《普賢延命像》（比叡山延暦寺蔵）との近似性が見いだされるが、為恭特有の子
細な模様は描かれていない。《涅槃図》（五島美術館蔵）については、次項で触れる。 
また、仏画ではないが仏教と関連する作品としては、《中将姫図》（逸翁美術館蔵）、《中
将姫採蓮糸図》が存在する。《中将姫図》（逸翁美術館蔵）は、当麻曼荼羅縁起の一場面であ
る。姫が極楽往生する直前の情景を華麗な色彩で描いている。絹地全体に金泥を塗り金箔地風
に拵え、群青と金泥のすやり霞で画面を区切っている。上部には山々と来迎する阿弥陀らを描
き、下部には経巻を置いた経机を前に、上畳座して合掌する姫を描く。阿弥陀らが乗る雲の形
状は、《仏頂尊勝曼荼羅図》（養壽院蔵）の須陀会天らが乗っている雲の形状を思わせる。ま
た、『復古大和絵集』には《中将法如大禅図》が掲載されている。こちらは白描となっている
ようだが、《中将姫採蓮糸図》として『田米知佳画集』に掲載されているため、おそらくこれ
も当麻曼荼羅縁起の一場面であろう。このように仏画には分類されないが、仏教に関連した説
話を主題とした作品は、例えば《沙石集強盗法師図》《摂取引接図》などの略画風のものが数
多くあり、これらを仏画の比較対象として含めると、作例は増加する。 
この時期の仏画は、ほぼ願海の依頼によって描かれたことが判明している。願海は復古と尊
王思想の持ち主であった。願海の思想を表現する際に、古典の知識に秀でた画工として為恭は
適任であったと思われる。原本を忠実に移すことから、さらに古画学習の成果を生かし、理想
とする絵画を古画から適宜図様を拝借することによって作り上げている。また、仏画のみなら
ず《相応和尚染殿皇后御加持図》のような説話を主題とした物語絵画、《尊勝陀羅尼碑建立写
生図巻》のような写生を兼ねた記録としての物語性をもつ絵巻物など、仏画にとどまらず、願
海のために制作をつづけた。単なる依頼主ではなく願海に対する為恭の尊敬の情が制作の動機
となっている。また、願海との交流は為恭自身に多くの仏画古典の学習と制作の機会を与えて
いる。願海と出会ってから制作した仏画は、為恭の絵師としての力量を認め、多数の仏画を依
頼した願海へ個人的な敬愛の感情が込められているが、宗教的信仰ではなかったと考えられる。 
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第Ⅲ期 
 文久二年（1862）、浪士の襲撃を逃れて、京都を密かに出奔した為恭は、願海が住職を務め
る紀州粉河寺御池坊に向かい、剃髪して法名を心蓮坊光阿と名乗って、身を隠した。剃髪して
以降は、心蓮、南山隠士、山蔭、吉祥子、卍字吉祥、神廉、神簾、光阿、光阿弥陀仏などの号
を持った。第Ⅲ期には、文久三年（1863）頃から没年（1864）までを分類する。為恭自身が浪
士の目を逃れて世を忍ぶ身の上となってから、仏画制作は為恭自身にとって救済への祈りと同
じ意味を持つようになり、願海の指示もあって創意が強くあらわれる。《仏頂尊勝陀羅尼神明
仏陀降臨曼茶羅図》と《山越阿弥陀図》は、為恭畢生の大作である。 
嘉永七（1854）正月に描かれた《仏頂尊勝曼荼羅図》（養壽院蔵）と同じく、願海の求めに
応じて文久三年（1863）三月に制作されたのが、《仏頂尊勝陀羅尼神明仏陀降臨曼茶羅図》で
ある。その図様甚だ異なっていて、大宝院を中心に三十三体の神明と仏陀の降臨を描いた神仏
合体のものであって『仏頂尊勝陀羅尼経』の「三十三天於善法堂会」という言葉に基づいて、
願海の発案で為恭が絵画化したものと考えられ、他に例がない。画面の中央に陀羅尼を円状に
記した宝塔を配し、その宝塔にむかって、三十三体の神仏が降臨するさまを描く。右には日本
の神々、左には仏菩薩が降臨する。図像の正確な尊名を比定することは必ずしも容易ではない
が、右上から伊勢・八幡・春日の三神、唐装をとる山王大宮、その横の人物は不明。下には大
国主命、右に老相の熊野権現と住吉明神、稲をとり狐に乗る宇迦神もしくは稲荷明神、その下
には柳葉をとる天鈿女命、天狗である猿田彦、狐を連れる倉稲魂神、その下には黒馬に乗りみ
ずらを結った聖徳太子、束帯の天神、その下には梵天、毘沙門天と、持者をつれた役行者が描
かれる。また、左上からは、阿弥陀、釈迦、薬師の三尊、その下に延命法の普賢、文殊、地蔵
と合掌する菩薩（勢至）、下には水瓶と柳をとる観音、黄不動、青面金剛、その下に鉢を捧げ
る高僧、弁財天である。その横に白馬に乗って袈裟に脚絆、手に錫杖をもつのは、粉河寺御池
坊の童男行者であろう。下には、妙見菩薩と、猪にのる摩利支天、持者を連れた玄奘三蔵が描
かれる。 
これら神仏の図像の原典についても、いくつか指摘されている。弘化四年（1847）園城寺に
赴き黄不動を模写し、さらに八月には聖護院嘉言親王の命でも黄不動を再度模写していた。本
作品中の黄不動は、これら以前の模写の記憶との関連が考えられよう。いずれも為恭の精密な
古画研究にもとづいた神仏図像集成の観を呈している。下の色紙には願海の筆にて仏頂尊勝陀
羅尼の功徳を信じ、玉体安穏、鎮護国家を祈る旨が述べられている。願海の『尊勝陀羅尼明験
録』によると、尊勝陀羅尼は西域、唐土から日本に伝わり、日本固有の神々の中でも次々と霊
験をあらわすという。そのほか、釈迦像は鎌倉時代の《釈迦如来像》（根津美術館蔵）との関
連が指摘され、高山寺にゆかりの深いそれらの画像が、直接の原本になった可能性が示されて
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いる74。宝塔の下には朱地に金泥で願海による尊勝曼荼羅の功徳によって玉体安穏や国家安泰
を願う願文が示され、その下地には芦手絵で為恭によって、『続拾遺和歌集』巻十九の「くも
りゆくひとのこころのすえの世に むかしのままにてらす月かげ」という和歌を記している。
本図と同じ転法輪印を結ぶものに、法隆寺金堂外陣阿弥陀浄土図や当麻曼陀羅などがあるが、
為恭はいずれの寺院にも足を運んで模写している。 
一方、その一ヵ月後の文久三年（1863）四月に描かれた《山越阿弥陀図》には、群青を背景
に山の向こうから半身をあらわすさまが描かれている。為恭の理想郷のイメージが阿弥陀の光
に浄土と化した自然景に重ねられている。本図と同じ転法輪印を結ぶものに、法隆寺金堂外陣
阿弥陀浄土図や当麻曼陀羅などがあるが、為恭はいずれの寺院にも足を運んで模写している。
首が長くしっかりと張った肩をもつ如来の体躯は法隆寺金堂壁画や上代仏画の影響が指摘され
ている。阿弥陀の印相で、左手を逆手にした転法輪印を結ぶ来迎図はほとんど例がない。また、
《忘形見絵巻》の「念死念仏」の場面では、同様に逆手の転法輪印を結ぶ阿弥陀が描かれる。
それら古様の阿弥陀像を参考、もしくは願海の後半生の浄土信仰の影響も考えられることが指
摘されている75。本図については次節で詳しく触れる。 
 このような状況においても為恭は模写を行っている。《不動明王三童子像》は、これら二作
品と同年の文久三年（1863）に描かれている。右手に三鈷剣を、左手に索を執り、岩座に直立
する憤怒形の不動と、三童子を描く。この不動像はいわゆる円心様とよばれる形式で、本作の
不動と火炎、後ろからこちらをうかがうように覗きこむ童子、不動と三童子をたたしめる岩座
の構成は、鎌倉時代の《不動明王三童子像》（高野山五房寂静院蔵）の忠実な模写となってい
る。しかしながら、落款には通常記される「尊願慎記」とあって、心蓮光阿といった名前は記
されていない。本作品は、落款と書風から為恭自身のものと認められ76、伝冷泉為恭作として
紹介されている。しかしながら、為恭は通常、官名や名前を明確に記す傾向にあるため、この
点に対してはいささか疑問が残る。ただし、願海の『日並記』には「十二月二十三日晴、午後
古岳遮梨ヲふじ崎ニ訪フ、心蓮公同伴。」とあって、実際に《古岳上人画像》などの作品も存
在することから、この時期にも仏画以外に携わっていたことは間違いない。《法然上人像》
（奈良県立美術館蔵）のような願海の依頼もこなしている。その内情が「粉河寺のあった紀州
藩は佐幕派で為恭に寛大であり、高野山での古画研究を許すほどの余裕があった」77のか、何
らかの依頼によって制作されたのかという点には考察の余地が残る。 
 これら仏画を描き終えてから間もなく、願海は粉河寺を退隠することになる。文久三
（1863）五月二十日に願海は比叡山に帰った。庇護者を失った為恭も、二十五日に堺へ赴いて
いる。粉河寺御池坊で過ごした期間は、文久二年（1862）九月九日から、文久三年（1863）五
                                                        
74 前掲、註 64⑨文献 166 頁 
75 前掲、註 64⑨文献 167 頁 
76 前掲、註 64⑨文献 168 頁 
77 前掲、註 64⑨文献 168 頁 
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月二十五日までのおよそ九ヶ月間であった。そのため、《願海像》もこれらと同時期に描かれ
たことになる。 
 そのほか、《中弘法大師左右地蔵尊不動尊図》（敦賀市立博物館蔵）に関しては、願海との
関連が見当たらない。「仏弟子光阿謹図写」という落款から、この時期に制作されたことと、
なんらかの原本を模写したことが推測される。 
第Ⅲ期は、仏画に為恭自身の宗教心が反映されている。古典の図様の借用や組み合わせの段
階から、さらに一歩進み、自身が信仰する宗教的な思想を、積極的に創意工夫を加えて描きだ
そうとしている。文久三年（1863）一月には、願海によって、為恭の壽碑が御池坊に建てられ
ている。為恭自身、己に近づく死期を切々と感じていたと思われる。しかしながら、願海によ
る依頼も粛々と熟しており、絵師としての活動は続けていたことが分かる。粉河寺時代の作品
は、模写などの理由がある場合を除いては描き表装が統一されは、朱地に金銀砂子宝相華ちら
しの模様の豪華絢爛なものとなっている。これは為恭自身の信仰心の表れとも考えられるが、
願海の要望ということも想定しなければならない。 
 
第二項 狩野派の仏画 
為恭と願海の交流に焦点を当てる契機となったのは、逸木盛照が出版した書籍である。大正
十二年（1923）、願海の五十年忌であったことをきっかけに為恭についての研究書が出版され
る。著者の逸木盛照は粉河寺の住職を務めており、本書はその所以に拠る。本書は、昭和三十
一年（1956）『冷泉為恭の生涯』に名称を変更し、改訂増補され新たに出版されて、現在でも
冷泉為恭研究の基本文献となっている78。本書は、為恭の記録や伝記を中心に述べられており、
作品に対する検討はほとんどまったくと言ってよいほど行われていない。二人の親しい間柄が
とりわけ強調されている。戦前、戦中における復古大和絵に対する称賛と、当時の社会動向と
の関連については第一章で述べた。 
為恭の仏画を整理したところ、願海との関連を感知されるものが圧倒的に多いことも事実で
ある。明確に記載がない作品であっても、不動明王や普賢菩薩は願海の仏教思想に関連してい
ることから、二人の交流の中で生まれたものであると考えられる作品を加えると、願海関連の
作品はさらに増える。 
為恭の出自を考えるならば、願海との個人的な交流の中で描かれていても、仏画は狩野派の
画業において生業の一部として成り立っているから、画風の形成を語る上では、やはり京狩野
との関係が想定されてよい。しかしながら、実際に、為恭の仏画を考察してみると、古典仏画
との関連を見出されるものがやはり圧倒的に多い。これは、願海が復古思想を抱いていたこと
が最も大きい要因ではないかと思われる。 
                                                        
78 ①逸木盛照『冷泉為恭』（中外出版、1925 年) ②逸木盛照『冷泉為恭の生涯』（便利堂、1956 年） 
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 為恭と願海がどのような経緯で知り合ったかは定かでないが、嘉永六年（1853）に出版され
た『勘発菩提心文』の挿絵を為恭が担当したことに始まるとされている。為恭は幼少から高山
寺などに赴き、古典のひとつとして仏画の知識も貯えていた。願海が為恭を重用したのは、そ
の古画に対する深い知識と、その知識を用いて自身の思想を絵画化することが出来る技量を認
めていたからであろう。為恭も、願海のために仏画を制作し、願海を通して仏画の古典への知
識をますます深めることになっていた。 
 ただし、逸木盛照が強調していたような、二人の厚い信頼関係については疑問である。為恭
の敬服のほどは、願海の生涯を顕彰する作品を複数手掛けていることや、仏画に記載された文
章から疑いはない。以下の文面は、願海が為恭を兄弟と称するほど、深く敬愛の情を持って為
恭と交流していた証左として、しばしば引用される79。 
 
此ノ朝臣余ト同甲ナリ、余願海九月十五日生ル、朝臣ハ十七日ニ生ル、余朝臣ニオケル二日ノ兄ト云フ
ベシ、然ルニ朝臣ハ早ク頭角ヲ顕ハシ、赤幟ヲ一方ニタテ一大家ヲナス、其勢如神龍シカリ、爾ルニ余
ハ未タ居所スラ一定ノ所モナシ、古人ノ所謂ユル駑馬ハ未ダシ、蟾蜍位ノモノナリ、造物者果シテ私ア
ルカ、シカラズハ何スレドカクマデ高下スラン、實ニ怪々奇々。 
 
全体の文脈を考慮すると、従来の解釈とは異なって、為恭より二日年上でありながら為恭より
も頼りない己の境遇を嘆いたものと解される。為恭が、基本的に願海へ個人的な敬愛の感情を
抱いて、生涯にわたって精神的支柱としていたことは確かである。しかし、尊王の志を抱いて
いた願海にとって為恭は、己の宗教活動を快く支えてくれ、古画に精通して仏画を描く能力も
優れている画工という認識であったと推察される。願海が京狩野家に接触した証左も特に見当
たらない。このことから、願海との交流は、京狩野家における為恭という観点からは、切り離
して考察するべきなのかもしれない。 
一方で、願海との関連とは思われない仏画も、少ないながら遺されている。《涅槃図》（五
島美術館蔵）、《千手千眼観音像》、《釈迦三尊像》（大雲院蔵）が、これに該当する。これ
らについて、京狩野の仏画との考察を試みたい。 
狩野派は、初代正信をはじめ、多くの仏画を手掛けている。しかしながら、京狩野の研究は
未だ十分ではないため、それが為恭と京狩野の作品比較があまり行われない理由のひとつとも
いえる。本稿では、すでに知られているものの中で、いくつか考察を試みたが、結果的に言う
と、双方の間に図様上単純に影響を論じることが出来る仏画は、見つけることが出来なかった。 
例えば、涅槃図は永納にも遺されている。この基本的な図様は決定されているが、背景や雲、
木々の描き方、悲しむ人物や動物の姿態、各事物の配置など、双方は大きく異なっている。永
                                                        
79 前掲、註 78②文献 8 頁 
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納作《涅槃図》（如来寺蔵）は、制作時期が分かる永納の作品のうち最も早期のものである。
例えば虎の姿などに山楽や山雪からの直接の影響が指摘されているが、《涅槃図》（五島美術
館蔵）には、とりわけ直接的な図様の転写を発見することも出来ない。通常嘆き悲しむ姿をと
る周囲の人物の中には、穏やかな表情である者もあり、本図が身近な女性の三回忌のために描
かれたため、為恭自身の供養の気持ちが投影されていると考えるべきなのかもしれない。本図
のような線描を主体に淡彩淡墨をほどこして仕上げられた表現は、《将軍塚絵巻》などとの関
連が指摘されている80。一方、永納作《楊柳観音図》（桂春院蔵）は、山雪筆《白衣観音図》
（天祥寺蔵）と比較してみると、この親子の資質の違いが明らかとなる。山雪作の伝統的な仏
画の技法を使用し、ほぼ正面観で、岩座も左右対称に描く謹厳な作風に対して、永納作は柔ら
かな筆致で岩々も丸みを帯び、穏やかな風貌で、資源系の中に配される。永納の次男、つまり
第四代永敬の弟にあたる永梢にも《白衣観音図》が遺されているが、温和な作風はむしろこち
らに近しい。『扶桑画人伝』によると、永梢は東本願寺の画所となっている。京狩野と仏画と
の直接の関連を示しており興味深い。そのほか、永納の比較対象としては、《千手千眼観音
像》と同一主題の作はあるが、近しさは感じられない。山楽、山雪を踏襲している《涅槃図》
とは異なり、永納作《千手観音図》は、寛文元年（1661）、李朝仏画を直模したものと推定さ
れている81。なお、永納には《不動明王図》（泉涌寺蔵）も存在するが、やはり模写であるた
め、為恭の不動像と比較することは出来ない。双方共通しているのは、仏画の模写の需要が
あったこと、また模写することを通して絵画領域を広げようとしていた点である。 
同じく墨画淡彩の作品としては、《釈迦三尊像》（大雲院蔵）が存在する。薄墨を巧みに使
い、線とぼかしのみで描ききり、皮膚の部分のみわずかに赤みを帯びた淡彩を施している。顎
鬚が伸びた釈迦の姿には、山雪筆《出山釈迦図》のような作例があるが、為恭作とは表現に距
離がある。痺れたような細かいぶれのある筆致は、伯父である永岳（1790～1867）の存在を思
い起こさせる。しかしながら、『伝統と革新―京都画壇の華 狩野永岳―』には仏画が紹介さ
れておらず、永岳の作例を知ることが難しい。本稿においては、御教示いただいた二点の作品
を比較の対象としたい82。 
一点目は《達磨図》【挿図 59】である。画面中央から少し下がったところに、正面観の達
磨が略画風に墨で描かれている。墨の濃淡やかすれ具合いで立体感を表現しているが、必要以
上に墨の溜りによる筆致の強弱が激しい。墨のにじみと濃淡で体毛の柔らかさを表現する。正
面を見据える達磨の目線、引き締まった口元から厳しい表情となっている。背後には淡い墨で
光輪が表現されている。眼の位置や髭の形には若干のずれがある。画面下部には「狩野縫殿助
永岳焚香謹写」の落款と、二種類の印章がある。さらに、本紙の右端下部には、あとから記さ
                                                        
80 前掲、註 64⑨文献 166 頁 
81
 前掲、註 14 文献 110 頁 
82 《達磨図》と《十六羅漢図》は個人蔵のものを紹介させていただいた。なお《達磨図》は筆者の命名である。 
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れたらしい鉛筆書きがある。焚香とは文字通り香を焚くことである。落款から何らかの原本を
写したものかと考えられる。神経質な皴法は永岳作品に共通した特徴であるが、本図はいささ
かそれが強調され過ぎているのは、原本によるのか、永岳自身によるのか判然としない。山雪
にも達磨を描いた作品が遺されているが、これと比較すると、永岳作は略画風で、山雪特有の
繭形に描かれた膝の部分とは異なり、着衣の下に脚の形を思わせる。為恭の《釈迦三尊像》の
釈迦の着衣、とりわけ膝より下の部分の描き方は永岳と似ているかもしれない。 
 永岳作品の二点目は、《十六羅漢図》【挿図 60】である83。画面中央に思い思いの姿をとる
十六人の羅漢を描く。墨の濃淡で
重なり合う人物の立体感と、空間
としての奥行をもたせる。人物周
囲の淡い外隈、略画風の描写、筆
致の強弱の強さは《達磨図》と同
様である。為恭と永岳作品を比較
したところ、比較対象が乏しいと
いう事情も考慮されるが、やはり
直接的な関係を指摘するのは難し
い。しかしながら、京狩野の研究
も不十分な状態であるため、永納
以降変容しながらも受け継がれる
京狩野の伝統が存在することも想
定される。 
為恭の仏画は、願海と関連して
いるものが大半を占めている。所
蔵場所や主題から願海に関連して
いると推測されるものも含めると、
この一群はさらに数を増す。これ
らには古画の模写、古画からの図
様の借用を多く指摘することが出
来る。仏画は為恭の生涯を通して、
その意味合いを大きく変化させて
いく。願海に出会うまでに制作さ
れた仏画は、あくまで古画の学習
                                                        
83 中谷伸生「狩野永岳はなぜ無視されたのか」（『美術フォーラム 21』」創刊、1999 年）で紹介されている。 
【挿図 59】狩野永岳《達磨図》部分 
【挿図 60】狩野永岳《十六羅漢図》部分 
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【挿図 61】大樹寺下段之間から上段之間をみる 
のための模写の結果である。為恭の仏画制作は願海に出会ってから本格的なものとなる。若年
から蓄積した古画の知識、さらに精密な模写を行う技術を兼ね備えた為恭は、単なる模写では
なく、任意に画像を組み合わせることで願海の思想を絵画化しようと努めた。宗教的信仰心と
いうよりは、願海に対する個人的な献身が画業全体の支えとなっていた。為恭個人の信仰が
徐々に反映されてくる。 
一方、願海とは関連がないだろう作品もいくつか散見された。為恭の出自を考えると、これ
らは狩野派との関連を想定できるものの、単純な影響関係として示すことは出来なかった。し
かしながら、大樹寺の障壁画の背景との類似性や、略画などの観点から、単純な図像の借用な
どではなく、複雑な影響関係を見出すことが出来る可能性がある。 
 
 
第三節 王朝の世界の風景表現―大樹寺障壁画の位置づけ 
 
徳川家の菩提寺である大樹寺は、火災によって焼失した堂宇を安政三年（1856）に再建する。
その際、冷泉為恭は、百四十面を越える膨大な障壁画を、ほぼ四カ月の間に描き上げた。同寺
の絵画についてはいくつか論考が発表されており84、比較的新しいものとしては水尾比呂志氏
の辻惟雄氏の共著、神谷浩氏の論考がある85。同寺の歴史は新行紀一氏の書に詳しい86。 
この中の御成りの間の連続画面構成のやまと絵【挿図 61】は、為恭の代表作と目され高い
評価がなされている。ひとつの寺院の装飾を一手に預かった為恭の画業で最も規模の大きい活
動であったこと、加えて大画面化という新しい展開をやまと絵に齎していることから、為恭の
画業を語る上で、これは最も重要と言っても過
言ではない。それにもかかわらず、為恭の画業
全体をみるときに、同寺の存在に感じる違和感
は、為恭には例外的な漢画作品が遺されている
ことと、この大画面化されたやまと絵が平素の
為恭の作風とは異なっていることから齎されて
いる。 
まず、御成りの間の障壁画の詳細を考察しよ
う。上段之間は《円融院天皇子日御遊之図》を 
                                                        
84 ①大内秀麿「参州岡崎の大樹寺―冷泉為恭の遺作を紹介す―」（『大毎美術』5-12、1926 年)②正木篤三
「岡田為恭と大樹寺の襖絵」（『美術研究』17、1933 年）③野田九浦「三河国大樹寺の為恭」（『塔影』
10-2、1934 年) ④杉浦冷石「冷泉為恭大樹寺襖絵考」（『美之国』14-12、1938 年) 
85 ①水尾比呂志・辻惟雄「冷泉為恭筆大樹寺障壁画について」（『国華』844、1962 年）②神谷浩「大樹寺の
為恭」（前掲、註 56 文献） 
86 新行紀一『大樹寺の歴史』（浄土宗成道山松安院大樹寺、2006 年) 
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【挿図 63】上段之間《円融院天皇子日御遊之図》南面貼付二面  【挿図 62】上段之間《円融院天皇子日
御遊之図》正面床貼付  
統一主題として、貴族一行が野に出て小松をひき、若菜を摘む様子が描かれている。部屋の中
心の正面【挿図 62】では、公家たちが川辺に屈み込み若菜を摘んでいる。手前の松の枝に上
半身を隠されている人物が円融院と思われる。続けて、右の床の間には違い棚に合わせて山間
を流れる渓流を配置している。傍らには童子がいて、小松を摘むふたりを、ひとりが眺めてい
る。丘陵を越えて、南面壁貼付二面【挿図 63】の平地には人物が密集している。山陰には弓
矢を持つ従者、牛を引く稚児が寄り集まる。松が視界を遮っている後ろに御所車が二つ並んで
いる。動かぬ牛に苦心する者、うたた寝をする者、雑談に興じる者など、春の陽気の中各々自
由に振舞っている。下段との仕切りである西側襖四面【挿図 64】の中央には、遠くの山から
細く緩やかな小川が蛇行して流れ、周囲に人物が散在している。山々の形は丸みを帯び、筆致
も比較的穏やかである。北面には書院があるため、襖二面のみに描かれる【挿図 65】。一人
の烏帽子狩衣姿の公卿が立ち止まって、体をやや斜めにして振り返っている。その後ろには、
もう一人の公卿が別の男を後ろに従えて立って、先の男を左手の人差指で示している。小山を
隔てて建物の屋根が確認できる。画面は部屋の四隅で途切れないため、これは書院を隔てて、
正面の床の間に接続する。 
上段の春に対して、下段之間には《三条左大臣実房公茸狩之図》が対置されている。同じく
吉祥の画題で、画面構成も上段に等しい。秋の茸狩りは公家が好んだ行事で、主人公が三条実
房となっているのは、為恭の絵画を愛好した三条実萬・実美親子の先祖であるためと推測され
る。正面【挿図 66】は河畔をゆく旅人たちの姿に始まる。樹々の生い茂る山並みが中景に配
され、事物の大きさを調整することで遠近感を表す。遥か向こうには二本の川が流れ、一方に
は橋が架かり、他方には船が浮かぶのが確認できる。水の流れは北面襖四面【挿図 67】に遡
る。ゆるやかな大河が画面を貫き、対角線上から先の二本の支流が流れ込んでくる。河の流れ
が細い筆致で描き込まれる。手前に早くも茸を見つけて興じる公卿たちの姿が見られる。ひと
りが大河を進む船、もしくは遥か向こう対岸の景色を臨んでいる。樹々や人物の大小、色彩の
濃淡で遠近感を際立たせている。近景の小高い丘が西面襖四面【挿図 68】に続き、金雲と重
なって一度視界を遮る。筆致を使い分けて急な斜面を表現している。特徴的な樹のそばに配さ
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れた色付き始めの紅葉が秋を感じさせる。再び大河が現れ、手前の岸に船着き場があることか
ら、先の船がここから出発したものかと想像させられる。近景の丘にいる人物はこれを指差し
ているのだろうか。懸命に茸を狩る老人とそれを覘く童子の姿が微笑ましい。大河の上流は白
く暈されて、南面に至ってはほとんど判らない。南面襖四面【挿図 69】は、完全に山中に入
り込む。そこかしこかしこの木の根元に、叢をわけて茸を求める人々がいる。 
双方の部屋を比べてみると、下段の方が奥行ある空間を表現しようと趣向を凝らしているの
がわかる。書院に妨げられないことからも、部屋全体が王朝世界に包まれ、居ながらにしてそ
のまま秋の野に遊ぶ心持を味あわせようとする意図が成功している。 
大樹寺障壁画が狩野派を通じて依頼されたことは、数々の証左から疑いがない。御成りの間
以外はほとんど典型的な狩野派の漢画であるが、《牡丹図》をはじめとするほとんどの作品に
狩野派の前例を見出せることは、辻惟雄氏によって明らかにされている87。 
                                                        
87 前掲、註 84①文献 
【挿図 64】上段之間《円融院天皇子日御遊之図》西側襖四面  
【図 65】上段之間《円融院天皇子日御
遊之図》北面襖二面  
【挿図 66】下段之間《三条左大臣実房公茸狩之図》正面襖四面  
90 
 
 
【挿図 69】下段之間《三条左大臣実房公茸狩之図》南面襖四面 
【挿図 67】下段之間《三条左大臣実房公茸狩之図》北面襖四面  
【挿図 68】下段之間《三条左大臣実房公茸狩之図》西面襖四面  
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【挿図 70】狩野永岳《牡丹図》 【挿図 71】狩野永岳《梅花図》（妙心寺隣華院蔵） 
牡丹を描いた作品は永岳にもいくつかある。《牡丹図》【挿図 70】は、永岳の新出作品と
して以前紹介したことがある88。現在額装となっているが、《富士雲龍・駒競図》（妙心寺隣
華院蔵）、《林和靖愛鶴・流水に撫子図》（妙心寺隣華院蔵）、《梅花図》（妙心寺隣華院
蔵）【挿図 71】、そして《扇面散図》（彦根城博物館蔵）のうちの一図と同じ形式である。
画面上部と下部には金雲が配され、左右の端の金雲の隙間からは朱色が覗いている。朱色の部
分には金泥で模様が描かれている。その金雲に挟まれるように扇面の中央にそれぞれ異なった
画題を描く。これらは長い年月の中で定型として踏襲された一連の作品群と解することができ
る。永岳は、土佐家、鶴澤家とともに御月扇を定期的に禁裏に納めていた。 
本図は、蕾ができ、咲いてから、枯れるまでの牡丹の盛衰が描かれている。葉の中央の脈は
金泥で描かれており、華麗な印象を受ける。その後ろには硬い岩があり、その向こうに地面が
広がる。岩は京狩野に伝統的な形体を踏襲している。山雪に通ずる幾何学的な構成や、神経質
な幾重にも重ねる謹直な皺法が永岳の特徴的であるが、本図の地面や岩の描写は永岳の他の作
品と比べると柔らかい。本図も山楽筆《牡丹図》（大覚寺蔵）同様の牡丹の株に強固な岩を添
える構図で、岩の皺法も派の伝統を良く踏襲している。他の永岳の牡丹図と比すれば、本図は
《花卉図》に近しい。花弁を開いて中央を覗かせる花の傾きや、葉脈に金泥を用いているとこ
ろも共通する。「基本に四条派の強い影響が見られるが、単なる模倣を超えた近代画の感覚を
十二分に感じさせ、永岳の画風の新機軸を示す作品」89と称されている。けれども、花弁の色
とは異なる色で描かれた襞の多い柔らかい輪郭線、花弁の陰影の色の濃淡などは、《花卉図
（玉堂富貴図）》と共通する特徴でもある。京狩野の牡丹と岩の図様を受け継ぎながらも、牡
丹には写生派の写実性を加味している。根元の枯れた様子をも描こうとする姿勢もその影響で
あろう。さらに、朱の下地や葉脈に金泥を用い、装飾的な画面となっている。線描の謹直の具
合が比較的柔らかいことは、優美な画題に相応しい線描を心掛けたことが想像される。制作時
期については、落款と画風から、およそ弘化二年（1845）以降、下限は永岳の没した慶応三年
（1867）までと推測される。 
                                                        
88「平成二十五（二〇一三）年度日本及び東洋美術の調査研究報告」（『関西大学博物館紀要』20、2014 年）
において資料紹介を担当 
89 前掲、註 53 文献 139 頁 
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このような永岳画と比すれば、為恭の漢画は明らかに京狩野の文脈にある。水尾氏は、同寺
の記録である『安政度御再建日鑑』の「京都狩野家為恭与申画師」、自筆の障壁画目録末尾の
「永徳十一世伊勢守永泰三男」という表記から、寺側があくまで狩野派の絵師として為恭に依
頼したこと、そして永岳が介在した可能性を指摘している90。神谷浩氏はこれら漢画について、
上段之間、下段之間での古典やまと絵の復興とは対照的に、狩野派を中心とした「古典」の復
興を為恭が意図したのではないかと論じているが91、これは永岳の山楽・山雪回帰が反映され
ていると考えられよう。これが依頼された経緯については判然としていない。これまで指摘さ
れてきた本山知恩院との関係、三条実萬の推挙という説を否定することはできないが、このよ
うな寺院の障壁画は狩野派に依頼するのが通例であるから、永岳が介在してこの任が委ねられ
た可能性がやはり高い。十九世紀に成立した『参河聡視録』によると、火災以前、大方丈に
あった障壁画は鉄線、牡丹、竹に鶴、杉戸には麝香に蘇鉄、虎、鳥籠など、将軍御成りの間上
段に松、左右は桐に鳳凰、小梅に雉子、縁側の杉戸は猿猴や布袋の子遊び、塗掾組天井には草
花といった画題であった。為恭の漢画は、ほとんどこれと一致しているから、これに準じた可
能性が高い。これら漢画の技量の低さには、為恭が寺院の障壁画を一手に引き受ける初めての
経験であったことや、為恭の好んだ画風ではなかったことなど様々な要因が考えられが、作品
の完成度から考えて、為恭が御成りの間のやまと絵に集中して力を注いでいたことは間違いな
く、四ヵ月という短時間の制作期間の中で優先するべき絵画の順番を弁別した結果と捉えるの
が最も適しているだろう。 
 ところで、大樹寺のやまと絵障壁画で為恭が成し遂げようとしたことは何であったのだろう。
大樹寺のやまと絵の評価点は、①絵巻物を転用し一部屋の壁や襖を連続した画面としたこと、
②本来絵巻物のような小画面に描かれるやまと絵を大画面化したことである。『参河聡視録』
                                                        
90 前掲、註 84①文献 
91 前掲、註 84②文献 154 頁 
【挿図 72】冷泉為恭《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵） 
93 
 
によれば、以前の御成りの間の主題は狩野派の典型的なそれであったことが示されており、こ
の主題は為恭の発案でなされた可能性が高い。 
そもそも野に遊ぶ王朝人物たちを描いた為恭作品は数多い。同寺障壁画もこの類型として考
えられる。小松引きと茸狩りという主題は、単独でも組み合わせとしても、為恭がよく使用し
ている。同寺障壁画の中の茸狩りにいそしむ老人や童子、貴人といったモチーフは繰り返し描
かれている。小松や樹木の形状も従来のそれと大差ない。《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華
館蔵）【挿図 72】は、図様の近似性から、同寺との関連が指摘されてきた。とりわけ左隻の
構図と下段之間北面【挿図 67】の図様は近しく、直接の関連を感じさせる。近景の樹木につ
かまって茸をとる童子の図様は下段之間南面に共通している。右隻には桜咲く春の野での鷹狩、
左隻は紅葉で色づく秋の山中での茸狩りを描く。細長い金砂子の雲で一双を繋げている。落款
に「式部少丞菅原為恭圖之」とあることから、安政二年（1855）三十三歳以降の作とわかるが、
先行関係は不明である。 
大樹寺の障壁画の主題が《円融院天皇子日御遊之図》《三条左大臣実房公茸狩之図》である
ことは為恭の自筆目録から間違いない。この典拠として以前から『日本紀略』『古今要覧稿時
令』『愚昧記』などが挙げられてきたが92、先のような作品があることを考え合わせれば、本
図に明確な典拠があったとは考えられない。むしろ、芳賀徹氏が上段之間北面について、
「『今昔物語』本朝部巻二十八に載る歌人曾禰好忠の行状をめぐる有名な逸話」93を為恭が
知って、図様の中に潜り込ませたのだろうと指摘しているように、円融院や三条左大臣を、平
素描いている野に遊ぶ貴族たちの図の中に潜り込ませたのではないだろうか。評価点の①絵巻
物を転用し一部屋の壁や襖を連続した画面としたことは、物語であること、そしてその物語が
画面の中で展開していることを意味する。本図の詳細に考察したが、もとよりここに物語の時
                                                        
92 前掲、註 84①文献 
93 芳賀徹「冷泉為恭展開催にあたって―為恭の画業の面白さ」（前掲、註 56 文献） 
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間経過は表現されていない。物語主題を障壁画に持ち込んだことについては否定できないが、
為恭のこれら絵画の流れから考えれば、為恭がこれを意識して行ったかどうかは疑問である。 
為恭の風景描写、言い換えると空間表現への関心は年齢を重ねるにつれて高まってくる。
《雪月花》《恵比寿神像》《藤原敏行加茂松歌意図・藤原公任雪中梅歌図》など、為恭の修養
期の作品では、人物を主役とし、風景があくまで添景の域を出ていなかった。中部義隆氏は、
年代による為恭作品の推移を考察している。氏によると、画面空間に対する意識は、安政元年
（1854）頃に高まり、「画面上の遠近に応じて、図様の大きさや濃淡の相違を明確に描き分け
ることで、深い奥行のある描写密度の高い作品が描かれるように」なり、この時期に「為恭独
自の絵画様式がほぼ確立」されている94。安政二年（1855）小御所上段の間北廂の襖絵をこの
時期までの為恭芸術の集大成と評価している。《茸狩図》（サンリツ服部美術館蔵）や《養老
勅使図》（サンリツ服部美術館蔵）、《熊野行幸図》（湯木美術館蔵）などを観れば、同寺の
制作までに為恭の画技が相当な水準にまで達していたことは明白である。そして、同寺制作後
の《石清水臨時祭・年中行事騎射図屏風》（白鶴美術館蔵）においては、為恭の奥行への追求
は一層深まり、且つ風景と王朝人物の融和もやはり保っている。本図の山の描写には《春秋鷹
狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵）との近似性が見いだせる。また、地面の表現、左隻の遠方に
連なる山々に同寺のやまと絵障壁画の表現の名残がある。また、同主題である《子日遊図・茸
狩図》【挿図 73】の山水描写もやまと絵に濃淡が合せられているが、形状がよく似ている。
このような考察を経れば、同寺制作以前に、優品を
制作するだけの技量を有していたことは明らかであ
るから、《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵）
のような洗練された情景が部屋を一周するように描
くことが、同寺のやまと絵障壁画の目論みであった
と考えて間違いあるまい。 
つまり、主題から考察すれば、同寺のやまと絵で
描かれている内容は甚だ為恭的といえる。それにも
かかわらず、この絵画を見たときには、他の為恭作
品との異質性を感じずにはいられない。為恭に私淑
した大正期の日本画家吉川霊華（1875〜1929）は、
「爲恭の遺作中で大作の遺つて居るのは三河國大樹
寺の襖繪全部であるが、これは細部には彼が才分の
閃めく面白味はあるが、大體に於てはあまり傑作と
は言へない」として、これをあまり評価していない
                                                        
94 中部義隆「為恭芸術の近代性」（前掲、註 64⑨文献) 9 頁 
【挿図 73】冷泉為恭《子の日遊図・茸狩図》 
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95。その理由は全体の画風に帰せられる。この作品全体の不調和は《春秋鷹狩茸狩図屏風》
（大和文華館蔵）と比較すれば明らかであろう。土坡の皴法や岩の形体の所々に狩野派の幾何
学的なそれが入り混じっている。濃い墨で執拗に重ねられた描線が煩い。奥行きのある背景で
あるにもかかわらず、金雲の使い方も狩野派の作品に用いられるような平面的なそれであるた
め、遠近がうまく表現できていない。前景に背の高い木を配してわざと人物に重ねて視界を
遮ったり、金雲の合間から枝を伸ばしたりすることで奥行き表現を目指しているが、しばしば
木の上に金雲を重ねてしまっている。なにより、同寺の《牡丹図》の襖絵同様の濃い墨の荒々
しい筆致で背景が描かれているため、これら風景とその中で遊ぶ王朝人物たちは調和しにくく、
違和感があるのは否めない。つまり、同寺の漢画のみならずやまと絵にも狩野派の漢画技法が
混同されている。 
大樹寺のやまと絵と狩野派との関連については、かねてから中谷伸生氏や山下善也氏が指摘
していた。中谷氏は、①絵巻物を転用し一部屋の壁や襖を連続した画面としたことに着目し、
妙心寺春光院客殿上間後室の伝狩野永岳筆《文王呂尚図》との関連を指摘していた96。本図は、
画面が分断されることなく、部屋を一周して、元の場所に繋がるため、文王の背後に控える従
者たちの最も後方に太公望が座るという奇妙な構成になっている。本図の完成は、大樹寺障壁
画制作の八年前、為恭二十七歳の嘉永二年（1849）と推定されている。大樹寺のやまと絵は絵
巻物のように物語が展開してはいないから、これとの直接の関連は否定される。しかしながら、
②やまと絵の大画面化は、やはり狩野派との関連を考えた方が自然である。妙心寺春光院のほ
か、永岳は妙心寺隣華院客殿、法光寺宝喜院客殿、高野山宝亀院、大通寺新御座上段など数々
の障壁画を手掛けており、これら障壁画のうちに床や壁や襖をひと続きの画面として扱ってい
るものはすでに存在する。花鳥画の障壁画が 360 度連続するという構成は、山雪筆とされる天
球院方丈下間二之間の障壁画《籬に草花図》においてもすでに表現されているように、永岳独
自の画面構成ではなく、自派に受け継がれた技法である。為恭が寺院の障壁画障壁画制作とい
う大規模な事業に恵まれるにあたって、京狩野の絵画を学ばなかったとは考えにくい。為恭と
永岳の数多い接点を考えれば、絵巻物を壁に展開したというよりは、むしろ一部屋を一周する
典型的な狩野派の絵画をやまと絵に翻案したものと考えた方が自然である。 
妙心寺には山楽筆《文王呂尚・商山四皓図屏風》が伝わっており、伝狩野永岳筆《文王呂尚
図》はこれを踏襲していると思われる。永岳の大通寺障壁画は一双を繋がりある画面とする京
狩野の屏風との関わりが指摘されている97。村重寧氏が大樹寺に同様の指摘をしている。為恭
には《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵）、《子日遊図・茸狩図》のような春と秋の主題
を組み合わせた屏風や対幅が存在する。氏は、このような屏風から大観的な構成へと発展した
                                                        
95 前掲、註 68 文献 36 頁。 
96 前掲、註 54③文献 
97 木村重圭「 障壁画の旅 13 大通寺の障壁画（中）―狩野派 狩野永岳・岸駒の襖絵―」『日本美術工芸』
561、1985 年）44 頁 
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ものが大樹寺の障壁画ではないかという説を発表していた98。この符合は、甚だ示唆的である。 
山水描写の観点からは、山下善也氏の指摘が意味深い。氏は、本章第一節で触れた永岳筆
《三十六歌仙歌意図屏風》（静岡県立美術館蔵）【挿図 37】右隻の松、上方の山の形態感覚
や、峰の上に緑青、下方に代赭を施し息の長い墨線で尾根を表す手法、松の描法に大樹寺大方
丈の襖絵との近似性を指摘している99。つまり、本図の山々を大きく拡大した中に王朝人物を
描くと考えるのである。そのように考えれば両者の描法は似ている。大樹寺の山水は永岳の技
術には甚だ及んでいない。しかしながら、永岳の山岳描写との近似性は、安政二年（1855）小
御所上段の間北廂の《広沢池図》や同時代の作品《雪月花図》にも見出すことができる。これ
はその影響が、より顕著であり、作品の完成度も高い。また、同じく小御所《鷹狩図》にある
ような前景の木の根と地面との接合部の神経質な筆線は為恭作品にしばしば登場するが、これ
も永岳の筆線を思わせる。 
ここで注目したいのが、安政六年（1859）の《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）の背景と
上段之間北面の遠方の山々の描写の類似である。為恭の普賢十羅刹女像は安政二年（1855）作
【挿図 53】と安政六年（1859）作【挿図 54】の二枚があり、この指摘は後者に該当する。前
者が藤原信実作の完全な模写、後者が二枚の信実作の組み合わせであることは、前節で述べた。
安政六年（1859）作は、白象とその脚元の三つの蓮華座、さらに普賢菩薩が廬山寺本、和装十
羅刹女が大福寺本から、そのまま抜き出されている。安政二年（1855）作とは異なり、彼らの
背景に群青の霞と山々、足元に平坦な地面を描くことで、状況を明確にしている。大樹寺障壁
画は安政四年（1857）に完了しているから、時間軸でいえばこの二枚の中間に位置する。ここ
では大樹寺よりも墨の濃さや荒々しい筆致は後退しているが、色彩や山の形体は極めて近しい。
この二作品に共通している山水描写は、為恭の他の作品との繋がりが全く見いだせないという
わけではないが、全体として他作品より劣ると結着せざるを得ない。したがって、大樹寺には
為恭以外に狩野派の絵師が参画しただろうから、その影響を考える必要があるが、それだけで
はこの為恭独特の山水描写を説明することができない。山水に注目して為恭絵画を考察すれば、
この為恭特有の山水描写がみられる作品は、安政期に集中している。『国華』608 号100で紹介
されている子の日遊びの図様も大樹寺のそれと甚だ似ているし、先に挙げた小御所上段の間北
廂、《雪月花図》、《子日遊図・茸狩図》【挿図 73】もこの時期の作品である。 
興味を引かれるのは、内裏造営や大樹寺、さらに万延元年（1860）の金刀比羅宮の《天井龍
図》という為恭の画業の中でも大規模制作が安政年間に集中していることである。大樹寺が狩
野派の為恭への依頼であろうことは先にも触れたが、小御所制作も為恭個人に依頼されたとは
到底考えられない。為恭が参画した安政度の内裏造営には、永岳も参加している。幕府に敵対
                                                        
98 前掲、註 72 文献  
99 前掲、註 54①文献 
100 「冷泉為恭筆子の日遊図（前山宏平氏旧蔵）」（『国華』608、1941 年） 
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する尊王思想を彷彿とさせる絵画として復古大和絵が注視される一方で、京都御所や江戸城の
造営などの公的事業に、やまと絵が必要とされているというアンビバレントな社会状況であっ
た。やまと絵に知悉した為恭の存在は、京狩野にとって利点があった。さらに、安政三年
（1856）為恭は代々京狩野家の庇護者であった九条家の尚忠の関白直廬預に任命されており、
金刀比羅宮には同家が餝車を奉納するための使者として滞在した。したがって、安政期は、為
恭の生涯の中で、もっとも狩野派に近しい時期であったと考えられる。そして、これは前節で
分類したところの仏画第Ⅱ期と重なっている。 
この二つの符合を考えれば、大樹寺と《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）でみるような為
恭独特の山水描写は、狩野派の影響を強く受けたものと推測される。安政期、狩野派との接触
が増え、制作を共にし、作品を目にする機会が多くなることによって、為恭は自然と狩野派の
作品に傾斜する部分があったのではないだろうか。本章第一節で考察したように、為恭は京狩
野のやまと絵を学んでいる。ただし、落款から推測される永岳筆《三十六歌仙歌意図屏風》
（静岡県立美術館蔵）の制作年代は永俊の後目を継いだ文化十三年（1816）から没する慶応三
年（1867）までのため、為恭の生涯をすっかり含み込んでしまっている。本図から両者の先行
関係を明確にすることは出来ない。 
しかしながら、為恭の風景描写は、やはりやまと絵の古画にも近似性が認められる。大樹寺
のやまと絵の波のように起伏がる土坡を執拗に重ねて画面を埋め尽くし、その中に公家たちが
点在させる構図は近世絵画で特異であることから、《男衾三郎絵巻》（東京国立博物館蔵）な
どの古絵巻から想を得たのだろうと指摘されている101。確かに墨の長いなだらかな地面の凹凸
の描き方、凸部分だけに色をのせる技法はよく似ている。陸を画面前景に描き、大河を挟んで、
その向こうに地面と木々を配することで奥行を表す構図は、大樹寺のほか、為恭作品に頻出す
る。木の根と地面との接合部に地面と水平な線をいくつか施すという手法もこの中に登場して
いる。ただし、為恭作品においては自然景と人物や鳥、対岸の木々といったモチーフの比率が
合理的になり、遠近感への興味が見て取れる。為恭の古画学習とそれへの思慕の念は生涯貫か
れており、為恭の絵画に対する古画の影響を否定することは難しい。 
山下氏が指摘する永岳筆《三十六歌仙歌意図屏風》（静岡県立美術館蔵）【挿図 37】と浮
田一蕙筆《紫野子日遊図・大堰川遊覧図屏風》（京都泉涌寺）【挿図 20】左隻の山々の描写
との類似はこの問題と関連している。大樹寺同様、右隻の松の上方の山の形態感覚や、峰の上
に緑青、下方に代赭を施し息の長い墨線で尾根を表す手法に繋がりを指摘する。本図は孝明天
皇からの勅命により、一蕙は安政元年（1854）にこれを完成させている。この屏風の制作経緯
については、『復古大和絵派 訥言・一蕙・為恭画集』102に掲載された日本画家菊池契月
（1879～1955）旧蔵の一蕙の書状から断片的に知られる。 
                                                        
101 前掲、註 59 文献 198 頁 
102 前掲、註 64③文献 
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（前略） 
御用も旧冬十月二十五日 
御屏風調進二十八日 
禁中へ罷出 候 新規別格 
御褒美併に御褒詞奉頂戴 冥加至極難有候 
三代将軍■献上候御屏風 炎上三度あり此度焼亡に御座候 
御絵者 
 園融院上皇紫野子日 
白河院上皇大井川三船 
  江戸御絵師住吉内記之祖具慶筆に御座候 
  右屏風たれもかきてなく 御や目にも相成御評定に候所 
  拙者へ被仰渡 家名面目 私儀本懐に御座候 
（後略） 
 
もともと「江戸御絵師住吉内記之祖具慶筆」の屏風が焼亡したため、改めて一蕙に制作が命じ
られたとある。これを鑑みれば、薄田大輔氏の指摘するように、住吉具慶（1631～1705）の
「園融院上皇紫野子日 白河院上皇大井川三船図屏風」の遺された下絵などを参考にした可能
性は高い。また、詞書・桜町天皇宸筆《子日御遊松風入琴絵巻》（宮内庁蔵）の構図や図様が、
本図右隻と近似していることも氏は指摘している103この画題は為恭が大樹寺に描いているそれ
と同じであるから、これは江戸後期において復古大和絵的な主題と認識されていたのかもしれ
ない。左隻は白河院が大堰川に行幸された折、経信卿がわざと遅参し、岸から舟を呼び寄せた
故事で、『古今著聞集』巻五に因む。華麗な色彩で描かれた本図も、遠山や土坡、人物の表現
などに、平安末期から鎌倉時代にかけての絵巻物学習の成果が認められる。 
ここで、永岳と為恭、そして一蕙という江戸後期に活躍した絵師と、古画学習の同時代性に
ついて言及しなければならない。内裏造営に象徴されるようにやまと絵の復古は時代の風潮で
あった。十八世紀後半、財政危機、大飢饉それに伴う一揆と打ちこわし、新興の富商や富農層
の台頭、朝幕関係の緊張、対外的な危機など、あらゆる問題を抱えて幕藩体制国家は大きく揺
らいでいた。頻繁になっていく諸外国の東洋進出による外圧は、次第に自国のアイデンティ
ティの確認作用をもたらし、国家意識、歴史意識を芽生えさせた。混乱しだした世情は当初の
姿にもどそうと、根源的なものへの復古思想が東西に台頭した。やまと絵が民族的アイデン
ティティに関わるイメージとして、一層特別な意味を帯びるのは、皇国思想が尊王攘夷運動に
                                                        
103 薄田大輔「浮田一蕙の生涯と画業」（前掲、註 59 文献） 
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【挿図 74】冷泉為恭《山越阿弥陀図》 
（大倉集古館蔵） 
【挿図 75】《山越阿弥陀図屏風》（金戒光明寺
蔵） 
結びついてゆく幕末期のことである。このような中でやまと絵の需要は増加し、流派を問わず
多くの絵師がやまと絵を描いている。酒井抱一（1761～
1829）の尾形光琳顕彰や永岳の狩野山楽・山雪回帰もこ
の風潮の中にある。やまと絵の復古だけが、幕末の既存
の派とは異なった復古大和絵と称されている。永岳も古
画に規範を求めて、やまと絵を学習していた。永岳筆
《武者像》は「復古主義の流れの中で、軍記物などに取
材する作品が多く制作された」104うちのひとつと目され
ている。したがって、永岳のやまと絵からも古画の影響
が指摘できるため、為恭のやまと絵に指摘できるそれが
永岳を介していた、もしくは逆に永岳が為恭を介してそ
の影響を受けていた可能性もある。 
為恭と一蕙が、派としての繋がりを持たないことは再
び議論を必要としないが、彼らの間に面識はあった。為
恭は、不仲であった一蕙が安政の大獄で捕えられた際、
勝手に一蕙の画室から粉本類を借用し、その後も返却し
なかったという105。この逸話が真実であったとすれば、
訥言や一蕙の作品を直接学んだ可能性はある。ただし、
三次元的な自然な奥行のある画面の意識は、土佐派の二
人とは一線を画し、永岳と共有する要素であるこ
とは、かつて指摘したことがある106。いずれにし
ても、古画の影響は江戸後期の絵師に広くあては
まる。ただし、詳細に考察すれば、一蕙の山々が
輪郭線だけ引き緑青を施しているのに対して、永
岳や為恭は岩や土の凹凸を示す線を繰り返してい
る。等間隔に繰り返し引かれる線が永岳に特徴的
であることから、筆者は為恭と永岳の表現にはや
はり繋がりがあると推測する。 
そして、為恭の山水描写を語る上で《山越阿弥
陀図》（大倉集古館蔵）【挿図 74】を看過する
ことは出来ない。本図では、先のような為恭独特
                                                        
104 前掲、註 53 文献 138 頁 
105 原田平作『幕末明治 京洛の画人たち』（京都新聞社、1985 年) 
106 口頭発表「冷泉為恭の大和絵をめぐって」第 66 回美術史学会全国大会、2013 年 5 月 於関西大学 
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の山水描写は影を潜め、山の形体は《養老勅使図》（サンリツ服部美術館蔵）を髣髴とさせる。
阿弥陀如来が観音や勢至などを伴って、山上から上半身を涌現し、来迎するありさまを描くこ
の図様は「山越阿弥陀」と通称される。この呼称は、早くは興福寺に所蔵される室町中期の本
尊目録の中に見出せる。山越阿弥陀の発生も一般の来迎図と同様に恵心僧都源信に仮託されて
いる。恵心が叡山横川の不二峰において阿弥陀三尊が両峰の間に出現するのを感得し、歓喜踊
躍して、みずからこれを写したものと云われている。この図の発想については諸説あり簡単に
律しきれないが、観無量寿経における日想観との結合による信仰体験の表現であるとするのが
常識的な解釈となっている。もっとも無量寿経にもこの思想背景があることが指摘されている
し、場所的にも恵心僧都の故郷に近い大和の二上山とするほか諸説ある。しかし、遺例として
は恵心僧都の時代に上るものは存在せず、すべて鎌倉時代以後のものであり、著名な作品とし
ては金戒光明寺本【挿図 75】、禅林寺本、京都国立博物館本などがある。為恭の仏画を展望
すれば、願海さらには法然や源信までの天台宗の歴史的な文脈が臨まれる。 
為恭画は、これら十三世紀の伝統を受け継いでいるが、中尊の以外の仏を排する構図は十七
世紀に制作された姫路大覚寺本と同型である。為恭の仏画に関しては。やまと絵作品の場合と
同じように、上代仏画の影響が指摘されてきた。背後の光輪を異なった色彩で何重にも重ねる
という手法は、鎌倉時代の仏画で行われている表現だが、為恭は光線を描かない。背景の群青
は為恭のほかの仏画と共通する。 
為恭が描いた山水は上代仏画とは異なっている。上代の図様は、黄金に輝く仏に明らかに主
眼が置かれている。山々の描写は象徴的で写実とは程遠く、山越を表現するために記号的に配
されている。紙面の割合からすれ
ば禅林寺本は山々の割合が多いが、
それは下部の神仏たちの背景と
なっているためで、自然描写に心
を砕いているとは言い難い。対し
て、為恭作は、為恭の浄土観の表
れであり、風景描写が如何なく発
揮されている。画面上方に大きく
阿弥陀の半身を配しているが、自
然描写の方が細緻である。如来の
光を浴びて山々が荘厳に光を浴び
て輝き、荘厳な場が現出している。
緑の松や杉にまじって桜が満開に
花を開かせ、色づいた新芽や紅葉
が描かれた山中の光景はあたかも【挿図 76】《法華経》巻第四（香川県歴史博物館蔵）部分 
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浄土を思わせる。 
 《普賢十羅刹女》（比叡山延暦寺蔵）【挿図 54】の山水との組み合わせは、すでに指摘さ
れているように、金字経見返し絵から着想を得た可能性が高い。《山越阿弥陀図》（大倉集古
館蔵）は確かに鎌倉時代に描かれた《阿弥陀二十五菩薩来迎図》（知恩院蔵）以来の自然景観
表現の伝統を踏まえるものと考えるべきだろう107。もとより来迎図などの仏画にはやまと絵風
の背景が認められているし、《法然上人伝絵》《春日権現験記絵》といったやまと絵に類され
る絵巻物は仏教と関連している。山中に描かれる親子三匹の鹿は《春日権現験記絵巻》などの
古絵巻の中に先例が見い出され、背の高い木々の描写もやまと絵に見られるそれを感じさせる
ものが混じっている。一例として《法華経》（香川県歴史博物館蔵）巻第四【挿図 76】や
《阿弥陀二十五菩薩来迎図》（知恩院蔵）の山水と比較すると、安政期の山水よりも、木々や
岩の形態はこれに類似している。為恭の古画学習の姿勢を踏まえれば、ここから何も学ばな
かったとは考えられない。しかしながら、《山越阿弥陀図》（大倉集古館蔵）に見られる山水
表現もまた、京狩野と全く無縁と断言するのは早計といえる。確かに岩の描き方は鎌倉時代の
仏画のそれに似ているが、岩のとがった皴法は狩野派の特徴のひとつでもある。画面最下部の
幾何学的な岩の形態は京狩野と無関係としてよいのだろうか。 
つまり、仏画第Ⅲ期の《山越阿弥陀図》（大倉集古館蔵）では、山水描写が再び変化してい
る。安政期の山水と比較すれば、技量
の向上は飛躍的である。このような風
景描写の展開のひとつの要因としては、
為恭自身がおかれた状況が考えられる。
文久二年（1862）の京都出奔は、為恭
を京狩野から遠ざけ、仏画との関係を
深めることになった。京狩野とは疎遠
になり、その作品や九条家の所蔵する
やまと絵を見ることは叶わなかっただ
ろうし、反対に願海との縁から仏画関
連の作品を観る機会は増えただろう。
それは為恭の学習対象の移行となり、
自然と仏画の影響が色濃くなると推理
できる。為恭の表現の展開は、為恭自
身の意図に加え、その時に学習可能で
あった作品範囲の問題、すなわち彼自
                                                        
107前掲、註 84①文献 【図 78】冷泉為恭《嵐山図》 
【挿図 77】 冷泉為恭 《宇治川図屏風》（高山寺蔵）部分  
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身の物理的な制限が付随している。 
加えて、為恭の風景描写を考える上で重要なのは写生である。《山越阿弥陀図》（大倉集古
館蔵）が、ほかの山越阿弥陀図や仏画と比べても、より形態に現実性を求めているのは明らか
である。《宇治川図屏風》（高山寺蔵）【挿図 77】は、八曲屏風の横に長い画面に、宇治川
を遠望している。宇治川は左から右へ緩やかに流れ、左端に遠景の朝日山、中央に鳳凰堂、右
端に宇治橋が靄にかすんで見える。全体の淡い彩色の諧調や松をはじめとする事物の大きさは、
画面空間の遠近に応じて微妙に変化が付けられ、絵画空間は破綻なく連続的に展開していく。
本図のパノラマミックな光景には絵巻物、山の表現にも《詩吟縁起絵巻》のそれとの関連が指
摘されている108。落款に「式部少丞為恭」とあることから安政二年（1855）以後の作である。
このような作品は、この他夏山繁樹氏の小論と『復古大和絵集』109に掲載されるもの以外見出
せず、為恭画業全体を語る中で、とりあげられることはほとんどない。白黒図版のため詳細は
不明だが、夏山氏の小論にある《嵐山図》【挿図 78】は「一幅の横絵で、嵐山を画いたもの
であつた。例の群青、緑青を主とする、岩絵具仕立の大和絵山水」110であるという。また、
《忘形見絵巻》には、為恭が実見したと思われる栂尾高山寺の景色が描かれている。為恭が実
際に目で見た自然景は、為恭の風景描写に影響を与えているだろう。《石清水臨時祭・年中行
事騎射図屏風》（白鶴美術館蔵）の主題である石清水臨時祭は室町から江戸にかけて中断して
いたが光格天皇の文化十年（1813）に復活した。為恭がこれを実際に取材しただろうことは想
像に難くない。 
ここまで為恭の山水描写に影響を与えた要素として、従来指摘されているやまと絵の古画の
ほか、永岳の絵画、仏画、写生を挙げたが、彼の学習姿勢を考えれば、これらの影響を受けて
いようとも、それを自己流に咀嚼して使用するだろうことは想像に難くない。したがって、こ
れら影響はどれかひとつに絞るのではなく、複合的に考えるべきであろう。 
為恭が理想とした王朝世界を描くためには人物を抜き出すだけではなく、構成要素として背
景や風景は必要不可欠なのである。従来の『源氏物語』や『伊勢物語』主題の絵画も為恭作品
の中には存在するが、為恭の絵画の大半を占めるのは、野山に遊ぶ貴人という長閑な風景であ
る。為恭は膨大な古画学習を通して、有職故実を含む正しい歴史事実を学び、並行して図様の
データベースを構築した。その転用によって絵画に躍動感や生命感をもたらすという手法は訥
言、一蕙らも行った方法だった。為恭絵画の特徴は、単に王朝人物を描くのではなく、明晰な
空間構成をも描くことで世界観を形成しようとしていることにある。 
自然への親近性は、かねてからやまと絵の伝統として指摘される特徴である。為恭の野山と
貴族という長閑な組み合わせは、貴族的な宮廷内の生活を眺望する《源氏物語絵巻》とも、庶
                                                        
108 前掲、註 38 文献 
109
 前掲、註 54②文献 
110 夏山繁樹「ためちか」（『画説』3、1937 年) 73（303）頁 
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民や人々の躍動感に焦点を当てた《伴大納言絵巻》（出光美術館蔵）の画風とも異なっている。
為恭が思い描いた王朝世界は、やまと絵の技術面において新たな展開を齎すことになった。山
川草木や人が対等な要素として描かれるために起こる記号的な装飾性は後退し、自然な奥行き
をもつ合理的な三次元空間となる。そして、主題人物の感情が画面全体に浸透して画面感情と
なる情緒的な要素は、為恭に至っては作中人物の心象ではなくて、悉くそこに描かれた自己投
影された貴人になりきった為恭の心情にすり替わる。 
為恭の《嵐山図》には群青の瀬に筏を流す筏士が、よくよく見れば烏帽子を着て描かれてい
る。「この烏帽子に目の著く瞬間、嵐山も大堰川も、信実や鳥羽僧正の見た嵐山となり、大堰
川となる」111。為恭の絵画に貫かれているのは、平安時代貴族の美意識「もののあわれ」であ
る。この言葉は、夏山繁樹氏の論文において、すでに使用されている。しかし、氏は文人画を
最も評価しており、この心の要素が為恭には足りないと述べている。このような為恭と王朝世
界の美意識の合致が、為恭のやまと絵志向の根本にある。そして、この風景への親しみという
要素はやまと絵や仏画という分野を越えている。《山越阿弥陀図》（大倉集古館蔵）には、為
恭の理想郷のイメージが阿弥陀の光に浄土と化した自然景に重ねられている。金戒光明寺本の
ように、この図様が臨終行儀の枕本尊として使用された例もあることを考えると、感慨深い。
為恭にとっての浄土とは、やはり王朝世界である。 
而して、大樹寺のやまと絵障壁画は為恭の画業の中でどのような位置づけとなるだろうか。
ここはひとつの逆説があり、それが為恭の画業の中に位置付けにくい原因となっている。大樹
寺は為恭の画業の中で最も大規模であり、やまと絵の大画面化という偉業を達成した為恭の画
業を考える上で看過できない代表作である。しかしながら、この寺院は為恭が離反したはずの
狩野派との繋がりで依頼され、為恭には珍しい多くの漢画が遺されている。やまと絵だけを注
視したとしても、主題からすれば最も為恭らしい作品であるにも関わらず、作風においては最
も為恭らしくない。為恭のやまと絵作品中、最も直接的に狩野派の影響が垣間見られ、それが
齎す不調和が結果的に作品を出来が良いとはいえないものにしている。 
このような蟠りは、為恭を積極的に京狩野の系譜を引く絵師として語ることで氷解するだろ
う。これが、村重寧氏が指摘していたように、過去に存在したやまと絵の大画面の復興であっ
たという可能性は低くないが112、為恭が同寺のやまと絵で意図したのは、一部屋を奥行あるや
まと絵で囲い込むことによって、そこに王朝世界の空間を出現させることにある。その目論み
から、狩野派で伝統的に使用されていた一部屋の壁を連続させるという技術を積極的に転用す
るという着想に思い至ったのではないだろうか。狩野派を通じて得た大画面の障壁画を描く機
会すら利用したといってよい。つまり、為恭は同寺において、自身の出自すら利用して、自身
の理想を実現しようとしている。《山越阿弥陀図》（大倉集古館蔵）の儀軌の拘束から離れた
                                                        
111 前掲、註 107 文献 81（311）頁 
112 前掲、註 72 文献 
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自由な造形性に近代性が見いだされていたように113、分野や派を問わず技法を学習し、自身が
描くべき画業を目指すという姿勢こそ、吉川霊華が認めた近代性であることは第一章で述べた。
したがって、大樹寺のやまと絵障壁画は、狩野派という出自すら逆手に取って、やまと絵の大
画面化という新たな局面に挑戦しようとする為恭の野心作であり、既存の枠組みを乗り越えよ
うとする為恭の象徴作であると位置づけられる。言い換えれば、為恭に指摘される近代的な空
間意識や、やまと絵の大画面化という功績は、独学ではなく、むしろ京狩野と関連した絵師だ
からこそ成し遂げられている。やまと絵の伝統を踏襲し、且つそこに近代化という新しい展開
を齎したという復古大和絵の業績は、土佐派の訥言・一蕙ではなく、京狩野のやまと絵の先に
いる為恭に帰することになる。 
このような訥言・一蕙・為恭の実態が明らかになってみれば、もともと彼らを一派と考え
てきたこと自体がむしろ不自然だといえる。「厳密な意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の
画家田中訥言と浮田一蕙、そして為恭といった個々の画家たちによるやまと絵復興を目指した
絵画制作と定義づけることが最も適切であろう」114という菅原真弓氏の定義以降、個々の絵師
たちの追求こそ復古大和絵研究であると研究者たちは認識してきた。しかしながら、彼らの絵
画には諸派の影響を受けた絵画や模写が存在し、また復古大和絵と既存のやまと絵を区別する
だけの差異を発見できないという事実は、復古大和絵という概念の問題を再び浮かび上がらせ
ている。 
そもそも復古大和絵という概念は何処から生み出されているのだろうか。この概念の源泉
については、木下稔氏が触れている115。復古大和絵を目指した絵師たちとして彼らを特筆した
のは、藤岡作太郎の『近世絵画史』「第六章 古土佐復興と歴史画」が始まりであるという氏
の指摘は、復古大和絵研究の基礎的な了解事項となっている。つまり、この藤岡作太郎の復古
大和絵観について講究することこそ、この研究の正鵠なのである。 
 
 
                                                        
113 前掲、註 64⑨文献 167 頁、 
114
 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島美
術財団年報』15 別冊、1997 年）303 頁 
115 木下稔「復古大和絵と田中訥言」『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978 年） 
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第四章 藤岡作太郎批判―復古大和絵概念の検討 
 
 復古大和絵という概念の源泉に関しては、昭和五十三年（1983）の論考で早くも木下稔氏が
言及している。そこで氏は、復古大和絵と同義語の文章を 、明治三十六年（1903）六月に金港
堂書籍株式会社より出版された『近世絵画史』の「第四期 諸派角逐」のうち「第六章 古土
佐復興と歴史画」の中に見出せることを指摘した1。田中訥言と浮田一蕙、および冷泉為恭を復
古大和絵という共通事項をもってひとつのまとまりとする考えが、明確に表現されたのはこれ
が初出であろうという理解は、復古大和絵関連の研究者の間で基礎的な事項として共通認識さ
れていることと思う。しかしながら、復古大和絵という枠組みを一度捨て去り、作品の考察を
通して三者の全体像を導こうとすると、復古大和絵という言葉で三者を取り纏めることは到底
可能ではない。ならば、なぜこれほどまでに共通点の乏しい三者が、そもそもひとつの纏まり
として認識されてきたのかという疑問が浮上する。藤岡作太郎は何を以って、この概念の確立
に至ったのだろうか。この契機を追求することは、曖昧模糊とした復古大和絵の内情にもっと
も近づくこととなる。 
 
第一節 『近世絵画史』「第六章 古土佐復興と歴史画」を繙く 
―藤岡作太郎の復古大和絵観の分析 
 
 藤岡作太郎（1870〜1910）は、金沢出身の国文学史家で、号は東圃と名乗った。京都の第三
高等学校を経て、東京帝国大学文科大学国文科に学び、明治二十七年（1894）に卒業した。明
治二十八年（1895）四月より大阪府第一中学校嘱託教師として赴任する。この頃から、美術展
覧会や書画展、各地の名所旧跡・神社仏閣を盛んに巡るようになる。文部省美術展覧会で明治
四十年（1907）の開設当初から審査委員を務め、諸雑誌で紀行文や美術論考、美術批評等を発
表している。作太郎の著作としては『国文学全史平安朝篇』『日本風俗史』『国文学史教科書』
などが知られている。 
『近世絵画史』は作太郎唯一の美術に関する著作である。執筆事情については、村角紀子氏
の調査結果に詳しい2。本書は、 明治三十六年（1903）六月、作太郎が三十三歳の時に、金港
堂書籍株式会社より出版された。作太郎の日記には、明治三十五年（1902）一月三十日、佐々
政一が絵画史について話し合うため来訪したとある。これが『近世絵画史』の依頼であったと
                                                        
1 木下稔「復古大和絵と田中訥言」（『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』徳川美術館、1978年) 
2 ①村角紀子「藤岡作太郎研究―『近世絵画史』と明治三十年代の日本美術史―」（『鹿島美術財団年報』21
号、2003年）②村角紀子「〈特別寄稿〉『近世絵画史』成立の背景 藤岡作太郎と佐々醒雪」（科研報告書
「江戸時代における『書画情報』の総合的研究―『古画備考』を中心に―」研究代表者玉蟲敏子、2006年）
③村角紀子「藤岡作太郎の美術研究活動―明治三十五年、須賀川、亜欧堂田善―」（『東京国立博物館研究
誌 』615号、2008年） 
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村角氏は推測している3。佐々政一は、東京帝国大学文科大学国文科時代の二年後輩で、当時は
金港堂書籍株式会社に勤めていた。これ以前にも、佐々が主幹を務める雑誌『文芸界』に作太
郎は美術論を寄稿している。 
『近世絵画史』の緒言には執筆時機に関する記載がある。それを文字通りに解釈すると、江
戸時代部分は明治三十三年（1900）から三十五年（1902）、明治時代は三十六年（1903）一月
に執筆している。つまり作太郎は出版決定の前に、江戸時代部分の原稿に着手していた。その
前段階として作太郎が東京帝国大学で講義していた稿本の存在がある。作太郎は明治三十三年
（1900）九月に芳賀矢一の後任として東京帝国大学文科大学文科助教授となり、赴任以来自身
の専門である国文学の講義に加えて、絵画史の講義を行っていた。講義名は「江戸時代美術史」
となっているが、稿本は『徳川時代絵画史稿』という名称で遺されている。この講義は明治三
十三年（1900）から三十五年（1902）の二ヵ年のみ行われた。明治三十五年（1902）五月二十
六日にその年度の講義を終えた作太郎は、三十日よりこの稿本を原稿用紙に書き写し始めてい
る旨を日記に記しているから、これが『近世絵画史』を書く上で拠り所となっているのは間違
いない。 
『徳川時代絵画史稿』全二十四章の講義題目【資料Ⅰ】の構成は以下の『近世絵画史』目次
へ受け継がれている。 
 
発端 古代略記 
第一期 狩野全盛 寛永の頃を主として、ついでに遥かにその後におよぶ。 
第二期 横流下行 元禄の前後より、享保に至るまでのことを主とす。 
第三期 旧風革新 享保以後、宝暦を経、安永前後を中心として、寛政におよぶ。 
第四期 諸派角逐 寛政より文化、文政を中心とし、天保を経て、維新の際におよぶ。 
第五期 内外融化 明治の初年より、その三十五、六年頃までのことを概説す。 
 
同書は「発端」として近世までの美術史をまず解説する。さらに、近世を五つの段階に区分し
て、社会動向と関連させながら、伝記を中心に著述する。各期はそれぞれ章としてさらに細分
化されている。小項目の章を伴っては煩雑になるため、全目次は別に記した【資料Ⅱ】。名称
の修正や順序の入れ替え、分割や統合などの軽微な変更を除いて、全体の構成に大きな変更は
ない。日記に拠ると、明治三十五年（1902）二月の時点で、『徳川時代絵画史稿』全二十四の
題目のうち第二十一章を制作している。これは『近世絵画史』緒言の執筆時期と一致する。ま
た、稿本の第二十四章は章立てのみに終わっていることから、明治部分が追って書かれたとい
う記載とも符合していよう。したがって、本稿の議題となっている「第六章 古土佐復興と歴 
                                                        
3 前掲、註 2①文献 472頁 
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〈一〉 
第一章 偃武以前の総説 
第二章 探幽と養朴 
第三章 二翁以後の狩野派 
第四章 土佐と住吉 
第五章 寛永諸家と尾形光琳 
第六章 英一蝶 
第七章 寛永前後の浮世絵 
第八章 菱川師宣 
第九章 逸然の流及び黄檗の僧 
第十章 沈南蘋の流亜及び清人の文人画 
［写生画及ひ伊孚九等] 
第十一章 文人画の起源及ひ宝暦頃の京都 
第十二章 大雅堂と謝蕪村 
第十三章 天明前後の京都諸家 
第十四章 円山応挙 
第十五章 呉春と四条風 
第十六章 岸駒 
第十七章 文晃と抱一 
第十八章 三都の文人画 
 
〈二〉 
第十九章 九州の文人画 
第廿章 錦絵双紙絵の発達 
第廿一章 歌川派と北斎派 
第廿二章 古土佐復古と歴史画 
第廿三章 維新以前の西洋画 
第廿四章 維新後画道の衰微（※白紙） 
発端 古代略記 
第一期 狩野全盛 
第一章 狩野探幽 
第二章 探幽以後の狩野家 
第三章 諸国の狩野派 
第四章 土佐と住吉 
第五章 岩佐又兵衛 
第六章 寛永期の京都諸家 
第二期 横流下行 
第一章 尾形光琳 
第二章 英一蝶 
第三章 菱川師宣 
第四章 長崎と黄檗 
第三期 旧風革新 
第一章 長崎流伝の写生画と文人画 
第二章 文人画の起源およびこの期の京都 
第三章 明和頃の京都諸家 
第四章 大雅と蕪村 
第五章 円山応挙 
第六章 浮世絵の発達 
第四期 諸派角逐 
第一章 呉春と岸駒 
第二章 文晁と抱一 
第三章 三都の南宗画および文人画 
第四章 九州の文人画 
第五章 歌川派と北斎派 
第六章 古土佐復興と歴史画 
第七章 維新以前の西洋画 
第五期 内外融化 
第一章 画運衰微 
第二章 文人画の流行 
第三章 西洋画の振興 
第四章 国粋発揮 
第五章 現代の盛運 
【資料Ⅰ】『徳川時代絵画史稿』目次 
（※原文ママ、[ ]は作太郎訂正） 
 
【資料Ⅱ】『近世絵画史』目次 
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史画」も明治三十三年（1900）から三十五年（1902）の間に認められたことになる。 
この二冊間の内容の差異に関しては報告されていない。題目の「古土佐復古」と「古土佐復
興」の表記の揺れは、論旨の相違を意味するのだろうか。「復古」は単に昔の状態に戻ること
を意味するが、「復興」は一方向の時間軸を前提として一端衰えたものが再び盛んになること
を意味する。文字通り解釈すると、単にかつての土佐派の絵画に回帰したのではなく、これを
再び盛り上げたという意味に修正したことになる。欧州の「文芸復興」と意図的に重ね合わせ
たのかもしれない。他の章の変更と比べると、やはり軽微なものであるから、内容にはそう差
異がないと考えて差し支えないように思われる。 
同章は十二頁ある4。はじめに、目次の第三期と第四期すなわち享保の歴史背景まで遡って
論述し、第五期の維新後へと連続的にこの章で語る旨の注記がある。本文の割当はおおよそ、
復古運動の歴史について二頁、所謂復古大和絵の絵師について四頁半、さらに江戸にも復古思
想が存在したことを一頁半で解説し、菊池容斎に関する四頁となる。 
 まず、同章前半に目を向けよう。復古運動の歴史は、伊藤仁斎、荻生徂徠、荷田春満、賀茂
真淵、高山彦九郎、蒲生君平など諸学の賢人が古学を慕って変革を求め、幾年を経てついに尊
王愛国の発揚に至り、遂に維新へ至ると端的に説明する。その気運を欧州の文芸復興と重ね合
わせる。東山時代以来覇権を握った狩野家によって起こらなかった革新が、この思想に裏付け
られて、ようやく「平安朝以来久しく伝はりて、日本特有と称すべき」土佐派の絵画が興る。
「かくてこゝに後世の土佐派を離れ、別に古土佐を規模として画道の復古を唱ふる一派は生じ
ぬ。この復古を唱えしは、田中訥言、これに次いで浮田一蕙、岡田為恭等あり。」 
 以降、この三者に加えて渡辺清、大石真虎、高隆古、高島千春を含めた個々の絵師の伝記が
展開されるわけだが、わずか四頁半、本章の半分以下の分量しかない。三者の評伝は現在まで
繰り返し述べられていたそれである。名と号、出生を紹介し、やまと絵の復古に携わる出来事
を述べて、壮絶な最期で結ばれている。この文脈の中で、為恭の狩野派という出自は対比とし
て、やまと絵への傾倒を一層印象的にする。本文中の訥言肖像は緒言により《近世名家肖像図
巻》の模写と判明する。渡辺清、大石真虎の記述は、訥言伝の末尾に付け足された程度である。
京都の絵師たちに加えて、江戸の高隆古（1810〜1858）を同じ画派として紹介する。隆古は現
在でも美術史上になかなか登場しない人物であるにも関わらず、記載は渡辺清、大石真虎より
詳細である。おそらく本書の文人画の項で紹介した高久靄厓（1796～1843）の嗣であったこと
と関連するのではないだろうか。最後に高島千春に若干触れ、復古大和絵に関する著述は終了
する。本章の後半部分は後述する。 
 そもそも、作太郎は復古大和絵に関する知識を何処から手に入れたのだろうか。為恭に関す
                                                        
4 本稿では、昭和五十八年（1983）ぺりかん社より初版第一刷が発行された『近世絵画史』を原典とする。ぺ
りかん社版は、明治三十六年（1903）金港堂より刊行された初版の原著を用い、大正三年（1914）訂正十版、
および創元社より刊行された昭和十六年（1941）版をもって交合されている。以下、『近世絵画史』の引用
はすべてこれに拠る。 
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る記述のあとには〈為恭のことは谷森真男氏の談話によること多し〉との注記がある。谷森真
男は、伴信友門下の国学者谷森善臣の息子で、官僚を務めた。吉川霊華、籾山半三郎とともに、
大正十一年（1922）の日本橋倶楽部において「為恭追弔展覧会」、東京上野寛永寺で「為恭六
十年遠忌法要」を行った。明治・大正年間に為恭顕彰を行った中心人物のひとりである。霊華
は、彼を松原佐久の友人の為恭の蔵幅家として紹介しており5、彼らの所蔵する為恭画やその写
しの模写に努めた。同書巻頭の為恭筆《小野篁機智図》は同氏の所蔵である。明治時代には、
為恭に近しい人物の間では高い評価を与えられていたものの、反対に首を切られた人というこ
とで嫌厭する人もあった。真男の父が国学者であり、当人が明治政府の官僚であったことは見
逃せない。復古大和絵の需要者には国学や尊皇攘夷と関わる者も多かった。復古大和絵にまと
わりつく思想の偏向は活動時から無関係ではなく、維新後、復古大和絵の伝記は彼らを中心に
伝えられた。 
情報源としてもうひとつ重要なのが『国華』である。『近世絵画史』の緒言には「書中の事
実につきては、浜尾新、小山正太郎等の諸氏の高教を辱うせしこと多し」と同時代の出来事に
ついては述べているものの、全体の「引用書については、ある事実の斉しく諸書に見えて、よ
く世に知られたるは、煩を厭ひて、別にその出所を記さず。されど普通の説と異なりたると、
また一書に載せて他に多く見えざるとは、その条下に一々引用せるの図書の名を示す」として
引拠を明らかにしていない。村角氏は作太郎の日記などを調査し、『近世絵画史』執筆のため
に接近した資料や人物について考察を加えている6。これによると、作太郎は本書刊行以前に
出版された美術関連の書物、翻訳美術書、西洋美術史の洋書などを博捜している。並行して、
展覧会・博覧会・各地の寺社名家を個人的にめぐり、実作品の観察を重ねている。作太郎自筆
の『李花亭蔵書目録』によると、作太郎の美術文献渉猟は、明治期に出版された概説的美術書
から徐々に江戸期の版本・写本・漢籍へと広がっていた様子が窺え、それを支えたのは大阪と
京都の古書肆との交友であったという。 
氏が挙げた書物のなかに『国華』が含まれているのは当然のこととして理解されよう。『国
華』は東京美術学校開校と同じ明治二十二年（1889）に創刊された日本最古の日本東洋古美術
に関する雑誌である。『近世絵画史』刊行以前の『国華』において筆者不明の為恭研究が三本
発表されていることは注目に値する7。とりわけ 112 号の《源氏物語花宴図》の詳細とともに語
られている人物像は『近世絵画史』におけるそれと、ほとんど差異がない。三者のうち為恭を
ひときわ優秀な絵師とする作太郎の評価もこれに等しい。「画くところ、行筆精緻にして設色
鮮麗」という作太郎の表現は「其筆致ノ優秀ナル設色ノ緻密ナル」の表記と近似しており、こ
                                                        
5 吉川霊華「岡田為恭の追弔展観に就きて」（『中央美術』8-7、1922年）22頁 
6 前掲、註 2①文献 474頁 
7 ①「為恭 追儺」（『国華』64、1853年）②「為恭」（『国華』92、1855年）③「為恭」（『国華』112、
1857 年） 
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れを直接参考にした可能性を示唆している。 
最も重要なのは、先にも引用した「かくてこゝに後世の土佐派を離れ、別に古土佐を規模と
して画道の復古を唱ふる一派は生じぬ。この復古を唱えしは、田中訥言、これに次いで浮田一
蕙、岡田為恭等あり」と同義の文章も『国華』の中に存在していることである。これは「当時
土佐派ノ委靡振ハサル時ニ当テ三子テテ」「近時称ス訥言一蕙及ヒ為恭是レ倣古土佐派ノ三筆
ナリ」と、為恭に関する「訥言一蕙ノ赴きヲ慕ヒ」をちょうど結び合わせたものである。 
復古大和絵という言葉の発生について、初めて言及したのは木下稔氏であった8。「復古大和
絵」あるいは「復古大和絵派」の字句が成語として見出されるのは、日中戦争が開始された昭
和六年（1931）相見香雨の『復古大和絵小伝』である9。このような呼称が何時頃から用いられ
たか定かではないが、江戸時代後期の文献にこの字句が見つけられないことから、明治の末期
頃に生じたと推定されていた。氏は、『近世絵画史』のこの一文が成語に先んじていることか
ら、これを一派概念の誕生と考え、それは現在まで研究者に引き継がれてきた。しかし、『近
世絵画史』と『国華』の記述の近似と出版年の前後関係からすると、三者を一系統とする枠組
みは作太郎以前に美術史上に現れており、作太郎はこれを踏襲したと考えるのが妥当である。 
 そうであったとしても、『近世絵画史』が復古大和絵研究の枢要であることは変わらない。
それは、日本という国の美術史を語る上で、復古大和絵がそれに値するという評価を作太郎が
与え、位置づけを見出しているからである。作太郎の構想した近世絵画史において復古大和絵
が果たした役割はどのようなものであったのだろうか。 
 
 
第二節 日本美術に対するふたつの展望―藤岡作太郎と岡倉天心 
 
 明治期の美術を考えるうえで、岡倉天心（1863〜1913）、アーネスト・フェノロサ
（1853~1908）、九鬼隆一（1850〜1931）らの存在を避けて通ることは出来ない。ここで注目
したいのは、日本美術の流れを歴史として体系的にまとめた日本最初の論述『日本美術史』で
ある。人文学の一専門分野として美術史が学科として認められたのは、明治二十二年（1889）
の東京美術学校創立の時点である。『東京美術学校一覧』には「美術史」と「美術及美術史」
と記されている。最初フェノロサによって担当されていた講義を、翌明治二十三年（1890）か
ら天心が引き継ぎ、三年にわたって美術史を講じた。日本におけるアカデミックな学問専攻と
しての美術史はこれを嚆矢とする。これは大変な評判で、早稲田や慶応そして東京帝国大学か
らの聴講生も多かった。この講義が初めて活字化されたものが大正十一年（1922）日本美術院
版『天心全集』である。『日本美術史』は、天心自身の著述ではなく、これを傾聴した学生ら
                                                        
8 前掲、註 1文献 
9 日本美術協会『復古大和絵集』（巧芸社、1931年） 
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による筆記をもとに編集された。ここで最も重要なのは、その中に作太郎のノートが含まれて
いることである。作太郎は、友人から講義ノートを借り、書き写す形で知識の共有を図ってい
る。作太郎はこの講義を「東洋美術史」と記載している。筆写はまだ学生時代の明治二十七年
（1894）四月と五月に行われた。 
 先に述べたように『近世絵画史』は引用が省略されているから天心の日本美術史の名も典拠
として登場しない。しかしながら、天心の偉業を考えれば作太郎への影響が小さかったとは到
底考えられない。むしろ「邦人の講述せる最初の美術史」10である天心の日本美術史は、日本
美術史研究が乏しかった当時の状態を考慮しても、作太郎の日本美術史観の出発点になってい
ると考えて差し支えあるまい。 
『近世美術史』は個人の美術史書としては最初のものであり、しかも通史ではなく一時代の
部分的考察である点で、官僚である天心の美術史とは根本的に異なっているが、このふたつに
はいくつか共通点がある。神林恒道氏は『近世絵画史』の章立てを見るだけでも、作太郎が狩
野派を日本のアカデミズムと見なして、これを軸に近世日本画の消長を論じようとしたことは
明らかであり、作太郎の記述は基本的に天心の見方をなぞったものと指摘している11。江戸時
代で記述を止めず、同時代の動向をも論じる点も共通している。また、両者ともに、西洋美術
との比較を通して日本美術の特徴を明らかにし、その特質が西洋諸国の美術の形式に決して引
けを取るものではないことを主張する。 
作太郎が『近世美術史』を上梓した理由は、緒言のうちの最初の項目に示されている。作太
郎は、本編をすべて書き終えた後、明治三十六年（1903）五月にこれを書いている。 
 
一、近来発行の著述、汗牛充棟も啻ならずといへども、芸術の方面より国民思想の開展、社会文化の発
達を説きたてるものは、極めて稀なり。蓋し芸術にたづさはるものは文筆に疎く文筆にたづさはるもの
はまた芸術に暗ければなり。余もとより絵画の批評については深く得るところあるなし、されど性来好
むところとて、古今の画蹟を観、従うてそが変遷の歴史を知らんとして、これを学ぶべき典籍の乏しさ
に苦しみたること幾回なるかを知らず、乃ち不肖みづから測らず、迂愚なる着眼と浅薄なる智識とは、
却つて大方の嘲笑を招くを知るといへども、なほ多少斯道に貢献するを得ばとの微志は進みて止まらず、
遂にこの一冊子を編す。余の望むところ、もとより上古以来の変遷を叙述するにあれども、研究の未だ
至らざると稟性の疎懶なるとは、しばらくこれを近世に止めしめぬ。而してこゝに近世を前にしたるは、
邦人往々古へに阿りて、近世の事物を軽んずれども、これを学ぶの感興は、却って余輩に近きものに深
きことを思へばなり。 
 
 ここからは二つの動機を汲み取ることが出来る。国文学者の作太郎が美術書を執筆したひと
                                                        
10 日本美術院『天心全集』（国立国会図書館、1922年） 
11 神林恒道「岡倉天心と美術史学の形成」（『美術フォーラム 21』」創刊、1999年） 
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つめの動機は、まず素朴に絵を好む個人の性質である。自身が美術を学習する最中、資料の乏
しさによる困難を実感し、その改善のためにまず自身が「一冊子」を刊行したという。上古以
来の歴史を著述したいという希望を抱いていたが研究が及ばなかったため、結果として近世に
とどめた。そう述べながらも、むしろ自身が生きる明治に近い時代だからこそ学習すべき必要
性を示している。ここには、過去を重要視しながらも、一時代前の近世を軽視していた当代の
尚古主義への批判が暗に込められている。この一文をすると、単に研究が及ばなかったゆえに
近世のみとなってしまったという言葉は、近世史をまず着手すべき項目として重要視していた
と翻訳することが出来る。 
 ふたつめは、近来発行された美術書に、国民の思想を広げること、また社会文化の発達を説
いているものが乏しいことである。美術作品を、単なる装飾や趣味ではなく、社会に寄与する
べきものと認識している。作太郎は、美術作品を好む個人の趣味と、美術の公的な役割とを並
存させている。 
一国民国家を代表する美術の歴史という考え方は、十九世紀の西欧で浮上した考えである。
美術史の確立は、西洋基準に合致した立憲君主制の国家の確立において、政治における文化政
策のひとつであった。また、文化政策による統制は前時代に徳川幕府が得意としたことでもあ
った。天心や作太郎の著作はそのような社会情勢において、必然的に政治あるいは民族的な思
惟と不可分の関係にある。したがって、欧州近世の文芸復興と、日本の復古思想とを比してい
るところなどは、対西洋を想定した明治期の思想と通底する。西洋の伝統との対比は、この二
人だけではなくフェノロサや九鬼隆一も多用しているから、時代性の共有とみるべきだろう。 
 佐藤道信氏は、東京美術学校でフェノロサから天心へ日本美術史の講義が受け継がれるにあ
たって、二段階の進展を認めている12。まず国家が雇った「お雇い外国人」によって、美学と
美術史という西洋の概念が日本に翻訳を解して移入される。つづいて、この枠組みがネイティ
ブの学者、すなわち天心によって日本に適用され、ここに様式による時代編年を基礎とする美
術史記述が試みられる。その後、帝国主義的な風潮が強まるにしたがって、その内容は、美術
作品そのものの価値よりも、帝国主義的なイメージ形成に都合のいい部分が強調されるように
なる。大日本帝国憲法発布から十年後、明治三十三年（1900）、日本はパリの万国博覧会会場
に、現存する世界最古の木造建築とされる法隆寺を模したパヴィリオンを建て、日本の古美術
を展示した。これに並行してフランス語の日本美術に関する大判の大著が出版される。帝国博
物館総長九鬼隆一が序文に記す通り、その目的は国家の美術をもって国威発揚を促すにあった。
これは、日本語では『稿本日本帝国美術略記』の名称で、翌年に農商務省より発刊された。日
本最初の官立美術史の誕生である。同書は、最初天心が主幹を務め基本構想こそ行ったが、明
治三十一年（1898）東京美術学校騒動で職を辞したため、完成は福地復一の手に委ねられた。
                                                        
12 佐藤道信『明治国家と近代美術―美の政治学―』（吉川弘文館、1999年） 
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小野田泰直氏は、この二人の交代が、天心の汎アジア主義志向が水戸学派の国粋主義史観へと
修正される契機であったとの仮説を提出している13。天心の日本美術史の構想と『稿本日本帝
国美術略記』との具体的なずれについては木下長宏氏が指摘している14。天心の「日本美術史
講義ノート」の時代区分は飛鳥時代、天平時代あるいは空海時代などの名称であったのが、同
書の目次では天皇の名に変更されている。この整然とした時代区分は、一貫して各時代に天
皇・支配者の名を冠し、日本の美術が一本の固有の文化の道筋を辿ってきたことをまさに帝国
の美術史として明示しようとする意図がある。このような日本美術史の変化は、明治三十八年
（1905）、かつて天心の教え子だった大村西崖が東京美術学校で行った講義「東洋美術史」に
も象徴的である。翌年、西崖はその講義録『東洋美術小史』を審美院より出版している。ここ
で語られているのは『稿本日本帝国美術略記』と同様、日本一国のみを取り上げた美術史であ
る。作太郎が筆写した天心の「東洋美術史」観は排除されてゆく。『国華』の編集主幹となっ
た滝精一は、天心没後日本東洋美術史の権威として君臨し、天心の東洋美術史観を公然と非難
した15。一方、官立美術史と方向性を異にする天心の美術史は、『近世絵画史』と同年にロン
ドンで出版された”The Ideals of the East”に実を結んでいる。これの日本語部分訳は大正
八年（1919）、全訳は昭和十年（1935）まで待たねばならず、天心存命中には実現されなかっ
た。 
 つまり、『近世絵画史』の出版時期は、天心の「東洋美術史」が徐々に疎外され、帝国主義
的意図を持つ官立の一国美術史が台頭する状況だった。神林氏が指摘しているように、天心が
企てた日本美術の再興という運動は、しばしば誤解されてきたファナティックな国粋主義とは
異質なものである16。 
作太郎は美術書を著述する心構えとして以下のように述べている。 
 
絵画の歴史を究むるには、二個の方面より見ざるべからず、一は作品の考察によりてし、一は伝記の探求
によりてす。彼は主にして、此れは従、絵画史の本領は、作品に表れたる思想と手法との変遷を学ぶにあ
りて、しかもこれを学ぶには、画家の伝記もまた度外に置くべからず、されど本末軽重の別は儼としてあ
り。 
 
しかしながら、実際執筆するにあたっては、「名品珍什多くは秘庫に蔵せられて、常人の見る
を得ざる」、あるいは「名家が傑作の品目所在、知る人は知るべしといへども」などの物理的
な事情が困難であったと苦言を呈している。『近世絵画史』で紹介された復古大和絵の詳細は、
具体的な作品分析がほとんどなく、絵師の伝記と社会背景に項の多くが費やされている。これ
                                                        
13 小野田泰直『日本史の思想』（柏書房、1997年） 
14 木下長宏「解題・解説―アジアに内蔵される『日本』美術史」（『日本美術史』平凡社、2001年） 
15 滝精一（『国華』1916年） 
16 前掲、註 11文献 
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は『近世絵画史』全体の特徴である。作太郎が実見することの出来た絵画は想像するしかない
が、この事情を考えればそう多くはなかったと考えられる。緒言において、博物館施設の整備
された西洋に対して、一部の人間に独占されている日本の因襲を作太郎は批判する。作太郎の
憂慮する美術の社会的な有用性とは、美術を民族的な特質を担うものと見なし、それを解析す
ることは普遍の特質を学ぶために有効であるという主旨で、根本的なアイデンティティの追求
へと結びついている。『稿本日本帝国美術略史』が出版されたのは明治三十四年（1901）七月
であるから、当然作太郎は『近世絵画史』出版前にこれを知っていただろう。しかしながら、
『近世絵画史』が偏った愛国主義と一線を画した書物であることは繙読すれば疑いがない。 
『稿本日本帝国美術略史』においてすら正面から取り組まれることのなかった浮世絵や文人
画、曾我蕭白（1730～1781）や伊藤若冲（1716～1800）らに対して、的確な評価を行ったとい
う功績もこれを証明している。江戸という時代を強烈に否定することで明治新国家は成立して
おり、この理念は美術史においても例外ではなかった。対して、作太郎が自身の生きる一時代
前の時代にこそ重要性を見出していたことは先に述べた。瀬木真一氏は、同書が近世に限定し
て論じていることに注目し、日本美術を通覧する視点が確立するにつれて、尚古態度が強まっ
て行く中で、本書がしだいに反時流的な史書とみられる空気が生まれたことは否定できないと
述べている17。『近世絵画史』のこのような性質の要因のひとつは、同書執筆に至った動機が、
もとより美術を愛する作太郎自身の趣向であったことだろう。 
さて、形式や思想の根底に天心との繋がりを読み取ることが出来る一方、『近世絵画史』の
内容は天心のそれと大きく異なっている。天心の展望は日本一国ではなく東アジアの繋がりで
あった。対して、作太郎は一国の近世、とりわけ絵画に絞って論じている。これに皇国的な美
術史が形成されつつあった社会の影響があったと考えるのは間違いではあるまい。 
天心の『日本美術史』は、狩野派の絵師こそ日本の美術を代表する者として、通史を同時代
へと収束させている。天心は、はじめ東京美術学校ついで日本美術院に拠って、日本美術の革
新運動を行ったが、その具体的な担い手は狩野芳崖（1828～1888）と橋本雅邦（1835～1908）
ら狩野派の系譜を引く絵師である。天心は、長い日本美術の歴史が自身らの絵画革新運動へ繋
がるよう歴史を紡いでいる。日本美術には理想、感情、自覚の三つがあるといい、とりわけ足
利時代の自覚的思想は外国にも比較するべき者がない最重要事項とする。それは禅宗の輸入や
宋元画風の流入によって定立されたため、如拙や周文、雪舟らの系弟子としての狩野派を重要
視した。したがって、天心が語る近世の美術は、写生の技術をいくらか評価しているものの、
やはり狩野派を中心に語られている。作太郎とは異なり、文人画や浮世絵を日本美術史の中で
語るべき作品とは考えない。背景にフェノロサと狩野派との繋がりがあることは周知の事実で
ある。 
                                                        
17 瀬木真一「解説」（藤岡作太郎『近世絵画史』ぺりかん社、1983 年）295頁 
 115 
 
そして、天心は土佐派のやまと絵が日本の美術を代表するものと考えない。天心は東京美術
学校で行った講義で、近世・近代の土佐派を以下のように評している。 
 
平治物語、伴大納言、北野縁起（平和の絵なれども）等の絵巻の、人物の顔容皆殺気を帯び、事あらば相
刺殺せんとするの気象あり。かくのごときはこれ土佐絵の真相にして、東山、徳川時代にいたるもなお
この心を有して漸進せば、いずくんぞ今日の衰頽を見るあらんや。土佐の家系は三百年前すでに亡び、
今日その形影を模棱の裏に存するにすぎず。18 
 
つまり、かつて土佐派が手掛けた絵巻は、同派の真相が発揮されているが、今日はそれが衰退
し、その家系は三百年前に滅び、今日では勢いがないと否定的な評価を下している。ここで挙
げられている作品は、ちょうど復古大和絵の対象となった平安・鎌倉時代のやまと絵に当たる。
これ以降は、その剽窃であり、近世に至ってはそれさえ引き継がれることなく荒廃した。要す
るに粉本主義批判となっている。したがって、『日本美術史』は復古大和絵に対しても一切触
れていない。「復古風」という言葉は登場するが、ここで重要なのは雪舟や曽我蛇足らを復興
の対象とする絵師たちで、山口雪渓（1644〜1732）、曾我蕭白、伊藤若冲、渡辺始興（1683〜
1755）の四名である。 
 『近世絵画史』の目次を鑑みれば、作太郎がやまと絵だけを日本の美術の代表と考えていた
わけではないことは一目で了解される。『日本美術史』で取り上げられなかった多くの絵師を
取り扱う中に、復古大和絵に関する一章が設けられていることは大きな意味を持つ。この事実
は、作太郎が日本の近世の絵画を語るうえで、復古大和絵をそれに足る価値を持つ作品として
評価していたとの解釈を導き出すことになるのだろうか。 
結論から言えば、「第六章 古土佐復興と歴史画」全体の文脈から、そのような理解は否定
される。同章の後半部分への繋がりからは、復古大和絵自体への関心ではなく、別の意図によ
って作太郎がこれを取り上げたことが分かる。前半は京都中心に述べたのに対して、後半は江
戸の復古思想に焦点を当てる。江戸時代中期以後、賀茂真淵の古学が広まり、博覧考証の学が
盛んになったと導入する。松平定信と、その実父田安宗武がこれを好み、谷文晁が彼らの実行
者となった。狩野派からは将軍家治の寵を得た木挽町の典信、惟信が登場し、養信に至っては
広く遺蹟を探りこれを模写して参考にした。「明治画壇新の業を成したる」狩野芳崖、橋本雅
邦は養信子である雅信の門下にあたり、「興廃の運もとより由来するところあるを知るべし」
と近世の木挽町狩野の業績の中に、明治の革新に至った所以をみる。 
このような変革の機運が年々高まり、復古説と愛国論が生んだ大家として菊池容斎（1788〜
1878）一人に四頁を割く。号や弟子など基本的に述べている項目は前半と共通している。「天
                                                        
18 下原美保「はじめに」下原美保編『近世やまと絵再考−日・英・米それぞれの視点から』（ブリュッケ、2013
年）10頁 
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性人論に厚く、徳義を失へるものを見れば、怒つて時に交際を絶つ」という強い語調は、前半
の復古大和絵の絵師に通じる過激さを感じさせる。「時しも幕政内に紊れ、西船外に迫りて、
海内頗る動揺す。容斎尊王攘夷の志固く、殊にその家の南朝の忠臣菊池氏より出でたるを思う
て、慷慨の念禁ずること能はず」という動機から、『前賢故実』を描くに到った。これは、歴
代の天皇に忠義を尽くした人物を取り上げて肖像化し、漢文で略伝を付した伝記集である。こ
れが明治天皇に献上されたことで、容斎は「日本畫士」の称号を授けられた。『前賢故実』へ
の評価の高さは作太郎が説いた絵画の社会における有用性やアイデンティティとの関連を思わ
せる。そのほか五百羅漢図や土佐日記絵巻を挙げているが、「今なほ歴史画の模範」となって
いる『前賢故実』の評価がとりわけ高い。復古大和絵の三者と同様、記述には尊王的な色合い
が強いが、容斎に勤皇の志があったことは事実であるため、必ずしも誇張ではない。 
このような流れを見てゆくと、「第六章 古土佐復興と歴史画」は表題の通り、京都を中心
とした復古大和絵と江戸の容斎らの比較によって、復古思想を社会背景としながらも地域によ
って内情に違いがあったことを明らかにしようとしている。本章の最後にこの差異について言
及する。作太郎は、前半で述べた所謂復古大和絵の絵師たちと容斎とを比較して、より優れた
絵師として後者に軍配を上げる。その理由は、双方、復古の志を抱いて古代の人物を描いてい
るが、訥言ら一派が専ら古土佐を準拠としたのに対して、容斎は、自由検討の盛んなる江戸で、
最終的に「一派に拘はらずして、画に法なく流なし」としていることである。その後、『古画
備考』から容斎の画論を引用し、容斎による過剰な粉本遵奉に対する批判、示唆されている派
の解体の必要性に共感を示している。容斎の画論は、以下の作太郎の思想の中核と方向性が等
しい。 
 
和漢古来の名作を以てわが指南車とすべきが如く、西洋画もまたわが指南車とすべし、しかれども渠はわ
が真の師にあらず、真の師はたゞそれ自然にあり。人みな口を開けばみづから明治の新人物と称す、しか
もなほ従来事大の風は依然たり、何ぞ心を平かにして物の本末軽重を区別せざるや。内に思想を養ひ、外
に写生を勉むるは、画道の第一義にして、また殊に今日の画家に対して警告すべき要点なり。 
 
そして、この章の最後は以下のように結ばれる。 
 
この識見を以て、山水人物を実在の写生に取り、風俗を古画旧器に参す、師風を墨守する古来の流幣こゝ
に破れて、自由研究の風潮今や波を揚げんとす。容斎は実に今日画事の盛運の暁鐘たりしものにあらずや。 
 
両都の比較を通して、作太郎が導き出したのは、近世以前の師風墨守や派制度への反発、その
制度と粉本主義の同一視であり、実物を第一義とする考え方である。作太郎は、「第三章 諸
国の狩野派」の中で、探幽、養朴以後、縮図の臨模を金科玉条として、自然を写生せず、自己
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の意匠を表出せず、ただ師匠や古人の跡を模倣すれば可となったと語り、「師資相承はわが国
の諸道を不振ならしめし悪魔なり、伝授といひ、奥儀といひて、芸術これがために束縛せさる」
と強い口調で批判している。作太郎が同章で、木挽町狩野派から芳崖、雅邦へ、また容斎から
歴史画へという江戸における近世から近代への繋がりを導き出している。この時間と空間が結
びついた先に天心らの行った美術教育がある。作太郎は「第五期 内外融化」で明治期の美術
動向を解説する。容斎の文脈は、横山大観（1868～1958）、下村観山（1873～1930）、西郷孤
月（1873～1912）、菱田春草（1874～1911）、寺崎広業（1866～1919）、川合玉堂（1873～1957）
など日本絵画協会の中堅について述べた明治の教育制度に通じている。 
 
渠等の多数は最も雅邦の感化を受けたるものとせば、その画くところも全くその師と同一の筆法に井出た
るか。何ぞ必ずしも然らん、明治の教育法は江戸時代に異なり、ひたすらに粉本の模写に勉めて、一毫も
師法の外に出づること能はざるは、過去の幣習にして、今誰かこれを顧みん。教師の為すべきは師弟の才
を開発するにありて、これを束縛するにあらずとするは、今日の風潮なり。されば渠等は固より一人の法
を株守せず、古今の諸派を歩猟して、その好むところを取捨せり。 
 
そして、この思想は、『日本美術史』の「徒に古人に模倣すれば必ず滅亡ぶ。これ歴史の證す
るところなり。系統を守りて進み、従来のものを研究して一歩を進めんことを勉べし。西洋畫
宜しく参考すべし。然れども自ら主となり、彼を客として進歩せんことを要す」という言葉と
よく似ている。作太郎の発言は天心の近世画壇に対する粉本主義批判に対応している。 
このような考察を踏まえると、「第六章 古土佐復興と歴史画」は、天心とは別の角度から
の同時代の美術動向へのアプローチという作太郎の構想がちらついてくる。作太郎は、所謂復
古大和絵の絵師たちと容斎の差異の原因を東西の都人の好尚の相違と、彼らの「識見の高低」
としているが、文脈からすれば作太郎は単なる個人の識見の能力差と考えているのではない。
容斎は、師高田円乗の「博く古法に徴し、精しくこれを択んで、一家に泥むことなかれ」とい
う教えを服膺している。容斎の人物伝の〈扶桑名画伝には円乗を狩野養川惟信の門人とせり、
惟信は典信の子なり〉の注記は示唆的である。二人の近世絵画史で取り上げる作品が全く異な
っているのは、彼らが日本美術に抱いた展望の差異に由来している。主に仏教を重視して、広
域なアジアの中の日本を想定し、狩野派の顕彰に至った天心に対して、作太郎は日本一国の近
世絵画の中で文人画や浮世絵、諸派の絵画をオリジナリティという独自の基準で評価している。 
作太郎は天心を三度訪ねている。明治三十六年（1903）一月二十一日、作太郎は入谷を訪問
したが、天心は既に谷中に引っ越していた。続いて、一月二十四日、谷中の日本美術院へ赴い
たが、病気のため面会出来なかった。結局、面会が叶ったのは『近世絵画史』出版後の七月二
十八日、本書の贈呈時であった。この時も家には上がらずに帰った。明治三十五年（1902）は、
明治絵画史執筆のために頻繁に当時の絵画関係者を取材していることから、村角氏は天心訪問
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の目的もこれと結びつけている19。なお、神林氏は、天心に対する批判的な言辞が目に付くと
述べているが、「第五期 内外融化」の「第五章 現代の盛衰」では「日本美術の進歩に功労
ありし人」と紹介されているし、同書全体を見渡しても天心個人に対する批判は記されていな
い20。作太郎は天心に全面的な同意を示しているのではなく、天心が評価しなかったものを積
極的に評価していることを天心への批判と解釈しているのだろうか。いずれにしても、作太郎
が同書を執筆するとき、美術史家としての天心の存在は脳裏に浮かんでいたのだろう。作太郎
は過程こそ天心と異なっているが、『近世絵画史』において日本の近世絵画の歴史を天心が行
った美術革新へと結着させている。 
つまり、作太郎が復古大和絵を取り上げた理由は、作品に対する評価よりも、日本美術の根
源であるやまと派の系統を引きつつ、尊皇の志を抱き、古に学んでやまと絵を確信したという
履歴にあったと考えられる。同書が作品についての言及が乏しいことはすでに述べた。しかし、
作太郎は『徳川時代絵画史稿』で設けた「維新以前の西洋画」という一章で、着目していた平
賀源内（1728～1780）と亜欧堂田善（1748～1822）については明治三十五年（1902）に、積極
的に調査を行っている21。この成果は『近世絵画史』には一部しか反映されなかったが、明治
三十七年（1904）十月『国華』誌上に田善に関する研究史上最初の論考「亜欧堂」を発表して
いる。このような行動を考えれば、作太郎の関心がもっぱら西洋画に注がれていたのは明らか
であり、この精力的な調査と比すると、復古大和絵含むその他の美術作品への関心の薄さが実
感される。「第六章 古土佐復興と歴史画」の中で、復古大和絵は、作品ではなく復古や尊王
といった要素を持つことから江戸末期の狩野派や容斎、京都と江戸の対比を示すための役割を
担っている。 
 
 
第三節 「復古大和絵」の成り立ちをめぐる問題―「派」概念の検討 
 
作太郎の美術史の構想と復古大和絵との関連を踏まえた上で、復古大和絵概念について改め
て検討する。彼の復古大和絵概念の焦点は、①復古思想を社会背景に②土佐派とは異なる一派
として③古土佐復興を行ったこと、さらに④訥言がこれを唱え、一蕙と為恭がこれに次ぐこと
の四点に絞られる。これは今日の「厳密な意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の画家田中訥
言と浮田一蕙、そして為恭といった個々の画家たちによるやまと絵復興を目指した絵画制作と
定義づけることが最も適切であろう」22という認識と比しても大きな差異はない。作太郎の研
                                                        
19 前掲、註 2①文献 480頁 
20 前掲、註 11文献 
21 前掲、註 2③文献 
22 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島美術
財団年報』15別冊、1997年）303頁 
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究は政治的な含みの無い見解を示している。問題点はただひとつ②土佐派とは異なる「一派」
という考えである。②の解決はおのずと④の関係解消に結びつく。これがおそらく『国華』に
基づく知識であり、派としての見解が作太郎の独創でないことはすでに述べた。 
これを検討する上で、琳派への問題提起は示唆に富む。「派」と冠されているものの、狩野
派や土佐派のように、江戸時代に一般的な家系や直接の師弟関係による継承ではないという特
質は両者に共通している。琳派という呼称がいつの頃から使われだしたのかは定かではないが、
これが定着する大きな要因となったのは、昭和四十七年（1972）秋に東京国立博物館が行った
「琳派展」である。展覧会自体にこの語を使用したことで、国立の機関によってその名称を権
威づける決定的な出来事だった。さらに翌年にかけて出版された山根有三編『琳派絵画全集』
全五巻の刊行が、琳派の語を学術界にも認めさせる決定打となった。しかしながら、琳派の語
が定着する以前には、光悦派や宗達光琳派など流派名は一定していなかった。明治十五年
（1882）の内国絵画共進会では光琳派という一セクションが設けられ、明治三十六年（1903）
には『光琳派画集』全五冊が刊行され、明治四十一年（1908）に刊行された大村西崖の『東洋
美術大観』においても光琳派という語が採用されている。そのほか、明治期の美術史以外の文
献にもこの語が使用されていることから、明治末年ではとりわけ光琳派という言葉の使用が多
かったと推測される。酒井抱一（1761～1829）は、光琳が宗達に、抱一が光琳に私淑したこと
により、断続的に継承されたこの系譜に繋がりを見出した。文化十二年（1815）光琳の百年忌
に遺墨展を開き『光琳百図』を刊行するなど光琳顕彰に努めた抱一は、宗達以下の略伝と使用
印を集めた『緒方流畧印譜』やその改訂版である『尾形流略印譜』において、宗達に始まる「尾
形（緒方）流」に連なるものとして自らを位置付けた。嘉永三年（1850）に起筆され、明治三
十六年（1903）に序を付して出版された朝岡興禎編『増訂古画備考』にも、光悦流として、光
悦・宗達から光琳を経て、抱一・其一に至る絵師たちが纏められている。 
本来、個性的な画家として個別に評価すべき画家たちを、ある概念で一括りにしたことに
よって生まれた弊害について安村敏信氏は以下のように述べている。 
 
抱一は、初期に歌川豊春風の浮世絵美人画を描いた。何点かの完成度の高い美人画を遺しているため、
抱一の画集を作ろうとすると、この美人画を入れざるを得ない。しかし、この手の美人画のどこにも琳
派技法の特色であるたらし込みが使われていない。単なる肉筆浮世絵であって、この絵に琳派の要素を
指摘すること自体無理がある。私自身もかつて『琳派美術館』（全四巻、集英社、1993年）の編集に携わ
った際、宗達や光琳の巻と私が担当した抱一の巻に質的な違和感を覚えざるを得なかった。そのひとつ
に、抱一の浮世絵美人図を数点取り上げ、さらに抱一の美人図を継承した其一の美人画も掲載し、いざ
図版解説となると琳派の「り」の字も出て来ないもどかしさというものがあった。自分でそれらの作品を
選びながらも「この作品のどこが琳派なんだ」という違和感がぬぐい去れない。これは明らかに抱一を琳
派という流派概念の枠内でとらえようとすることからくる問題であり、流派概念の功罪の「罪」にあたる。
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復古大和絵について言及するとき、これと同様の状況に直面する。現在は、復古大和絵とは、
訥言、一蕙、為恭らの個々の絵画であったという結着になっている。しかしながら、実際の作
品においては、土佐派や京狩野派の影響は勿論、円山派、四条派、琳派、南蘋派などと関係あ
る作品が数多い。作者から絵画を分類するとすれば、これらをすべて復古大和絵としなければ
ならない。そして、そこに従来のやまと絵とは異なる復古大和絵の特質を見出す必要がある。 
 三者の関連は主に伝記から導き出されてきたが、偏りのない視線で見れば作品から分析した
場合と変わらない結果に落ち着く。彼らの伝記はイデオロギー的に利用された歴史が覆い被さ
っているため、意図的に繫がりがあるように強調されているだけで、画人伝の上でも三者の繫
がりはほとんどない。『近世絵画史』でも語られている三者の繋がりを象徴する「応天門画巻」
に関する記載はやはり『国華』の中に存在している。 
 《伴大納言絵巻》（出光美術館蔵）は全三巻、平安時代末期に制作され、常盤光長筆、詞書
は飛鳥井雅経と伝えられている。これも松平定信が内裏造営の際に参考にしたもののひとつで、
模写にあたって田中訥言に依頼した。よって訥言は、献上画以外に二本の粉本を作り、土佐光
孚の次男光文と浮田一蕙に与えたと伝えられる。為恭がやまと絵を志向したきっかけには、天
保十二年（1841）十九歳の時、この模写絵巻との出会いがとりわけ強調して語られていた。為
恭は、この原本を実見するために京都所司代の酒井若狭守忠義と交流したことで死を招いたの
であって、この絵巻への思い入れは並々ではなかった。為恭と交流のあった国学者の西田直養
の著作『筱舎漫筆』第八巻十四条「国画復興」の項には、十七歳の為恭が大和絵の研鑽を積む
様子が記されている。 
 
冷泉三郎為恭という人あり。（略）狩野家の画風をこのまず。目を千載の上につけ、大納言金岡の風を慕ふ。
幼穉より皇国の古画をこのみ、漢土の画法をいとふ。応天門画巻をはじめ、法然画伝等にいたるまで、其
くはしきこと、衣服、調度、家居、人事はさらなり。一草、一木にいたるまで、すべて精神をこめて観た
ることなれば、この屋根障子は春日験記にあり。この器物衣冠は年中行事にあり。この松桜は一遍上人、
この菫萩は賀茂祭など、衣冠、束帯、甲冑、刀剣、馬具、舟車の類にいたるまで、これはあの巻物、あれ
はこの画詞と、すべて暗記ならざるはなし。いま世の中に皇国の画法は、只土佐家のみとなれるように、
誰もおもひおるを、此人傑出したれば、和画再び起こりて、地に落ちざるべし。24 
 
 興味深いのは、記述の中に「応天門画巻」が含まれていること、さらに「此人の見て腹にい
                                                        
23 安村敏信「琳派なんて、本当にあったのか？」（『美術フォーラム 21』」創刊、1999年）43頁 
24 西田直養『筱舎漫筆』第八巻四十一条（岡田為恭関係文献資料（抄）（『特別展 復古大和絵師 為恭―幕
末王朝恋慕―』大和文華館、2005年）186頁 
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れられたる画巻左のごとし」とこの後に八十九種の作品が列挙されている中に「伴大納言画巻 
若州家中 矢代家」と記述されていることである。この記載は天保十年（1839）、為恭が訥言
の模本を入手する以前であるから、先の記述と矛盾する。これに対して、中野幸一氏は「それ
以前の十七歳当時、すでに本物の《伴大納言絵詞》を見ていたとは思えない。西田直養の誇張
的な賛辞であろう」25と述べているがこれを断定する根拠はない。為恭が愛蔵していた訥言模
写の応天門焼打の巻の軸付には、「ひとたりみれば、ちとせのいにしえに生まれかえりし心地
こそすれ」26と記されていたらしく、為恭の心酔ぶりが窺えるが、これは訥言に捧げられた言
葉ではなく、この絵巻物の中に繰り広げられる王朝世界もしくは原本への感嘆とも受け取るこ
とが出来る。 
また、吉川美穂氏27や小林忠氏28も為恭が訥言に私淑したという事実を述べているが、これは
『東洋美術大観』の「爲恭は一蕙に師事せしに非ずと雖も、常にその技を推稱し、その啓發を
受けしこと多かるべし。訥言も亦爲恭の景慕せし人にて、爲恭は恰も訥言の歿したる日に生ま
れしが故に、我が生來畫を好めるは、訥言の再生なればなりと言へり」29が根拠となっている
ようである。直前の文章に「以上爲恭の傳記は主として田中有美翁の所談に依れり。されど翁
の談話はこゝ盡したるに非ざるを以て、尚左にこれを剳記し、加ふるに爾餘の見聞を以てす」
とあり、先の引用箇所は小文字になっている。田中有美（1839～1931）は為恭門弟で従兄弟で
もある。この伝記に加えて、吉川氏は先述した『筱舎漫筆』に訥言模写の「蒙古襲来絵詞」の
名があること、延元（1860）に為恭が入手した訥言模写《文永賀茂祭草子》に「訥言法橋新写
本也 秘蔵々々戸外門外不出」という記述あることから、為恭が訥言に強く敬意の念を抱いて
いたと考える。 
『東洋美術大観』で語られている内容の真偽については否定できない。ただし、訥言再生の
前に「我が生來畫を好めるは」という字句があることが気にかかる。為恭が訥言の存在を知っ
ていたことは事実であろう。しかしながら、吉川氏も述べているように、為恭と訥言の関連は
古絵巻の模本を介してしか見られず30、為恭が訥言に言及したこともない。為恭が模写以外の
訥言の作品に関心を示した様子もない。 
また、為恭は訥言・一蕙とは異なるやまと絵観を示している。嘉永二年（1849）為恭二十七
                                                        
25 中野幸一『伴大納言絵巻 冷泉為恭復元模写』（勉誠出版、2010 年）97頁 
26 筆者訳。原文は「一輪多理見禮波千止世乃伊仁志繪丹宇麻禮加繪理志古古智古曾寸禮」。 
27 吉川美穂「田中訥言と復古やまと絵」『復古やまと絵 新たなる王朝美の世界―訥言・一蕙・為恭・清―』
（徳川美術館、2014年） 
28 小林忠「伝統への復元―江戸琳派と復古大和絵派の場合」『大雅と応挙 江戸の絵画Ⅲ・建築Ⅱ(日本美術全
集 19)』講談社、1993年） 
29 田島志一編集『東洋美術大観』巻五冊（審美書院、1909年）514 頁 
30 筆者は為恭と訥言の並ぶ記録を羅溪慈本の著作『萬延雜記』中に発見した。「西淸古鑑四十巻 訥言ト云人
所持セシ本ニテ價百兩ト云右ハ康凞帝勅撰ノ書物ニテ日本ヘハタゞ一部ノミ渡リシ書ナリコノ西ノ字ハ淸和
源氏ノ末ト云説アレバ日本ヲ東トシ淸を西淸ト云フナラン歟ト岡田式部ノ考ナリ。」逸木盛照『冷泉為恭』
（中外出版、1925年)33頁 
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歳の時に、その幼い弟子との別れに際し、贈った扇面には彼の画論が記されている31。これに
よると、為恭は室町時代以降の土佐派をやまと絵の伝統として認めず、巨勢金岡、藤原信実、
鳥羽僧正覚猷、高階隆兼、常盤光長らの作品だけ復古対象と定めている。これは為恭と、土佐
派を基盤とする二人との相違点である。 
したがって、従来唱えられている為恭が訥言個人に対して私淑していたという説には疑問を
呈さざるを得ない。為恭は《春秋鷹狩茸狩図屏風》（大和文華館蔵）【挿図 72】に、訥言は《十
二ヶ月屏風》（徳川美術館蔵）に、《伴大納言絵巻》の図様を転用している32。為恭が取り上
げる優美な馬上の貴人に対して、訥言は束帯人物と走る人物、喧嘩する子供のたちの図様を使
用している。両者は、同じくやまと絵復古を目的として絵巻を研究していたとはいえ、興味の
対象も芸術性も全く異なっている。 
 訥言の没年と為恭の生年は同じであるから、両者に直接の面識はない。一方、一蕙とは徳川
治宝の命を受けて《春日権現験記絵》二十巻の模写事業に共に参加する以前から、面識があっ
た。幼少の頃、外祖父北川梅価に連れられて一蕙を訪問している。それ以来時々訪ねては行っ
たが、画道の教えは受けなかった。一蕙は為恭からみると二十八歳年長者で、訥言の後をうけ、
当時すでに土佐派では第一人者と言われていたという33。 
 日本画家である久保田米僊の長男満明も田中有美の談を伝えている。それによると、「一蕙
と為恭とは私交に於ては左ほど不和にも見え無かったが、談一たび画道の事になると、互に罵
倒し合っていた。為恭が一蕙の絵を評したうちに、一蕙の絵には独創が無い、尽く古画の模倣
である。そして着色が極めて拙である」といったことがあるという34。磊落豪放かつ硬骨で侠
気に富む訥言、 生まれつき意志が強く豪快な一蕙師弟と、優美な王朝貴族のように振る舞い
芸術至上主義を貫いた為恭は、伝えられる三者の性格を鑑みても、親しい交流を想像するのは
難しい。しかし、そのような関係であっても為恭のやまと絵への情熱は遺憾なく発揮されたら
しく、一蕙が安政の大獄に連座して捕えられた際には、留守をあずかる家人を諭して一蕙の画
室に入り、粉本類の目ぼしいものを借用し、その後も返却しなかったというような、かんばし
くない噂まで存在する。 
三者の繋がりに否定的な逸話は復古大和絵を論じる際にはあまり取り上げられてこなかった。
このような考察を経ると、三者を一派と考えることはむしろ難しい。琳派の場合、抱一以前の
画家たちに流派に帰属しているという意識はなかったものの、私淑という関連は事実であった。
しかし、復古大和絵においては、訥言と一蕙の師弟と為恭の間の私淑という関連すら曖昧であ
る。 
                                                        
31 森銑三「為恭の画論」（『国画』3-7、1943年) 
32 為恭については、2010年 12月 19日（日）講演会「『 春秋鷹狩茸狩図屏風 』（岡田為恭筆）について」に
おいて中部義隆氏が指摘しておられた。 
33 村松梢風『新 本朝画人伝』巻三（中央公論社、1985年）11頁 
34 原田平作『幕末明治 京洛の画人たち』（京都新聞社、1985年）67頁 
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復古大和絵が語られるとき、文脈にはひとつの特徴がある。それは必ず土佐派と対比されて
いることである。つまり積極的に三者の繫がりを示すのではなく、土佐派ではないやまと絵を
描く絵師という消極的な共通項で括られてる。 
実際の活動において、訥言と一蕙が土佐派と関連があったことは明白な事実である。また、
訥言筆《楠公父子訣別図》に関連する書状には「田（中）訥言と申す男 土佐画名人に候」と
記されているし、一蕙が土佐派の絵師と原田氏の逸話で伝えられているように、国学者村田春
門の日記には、「浮田一蕙始て入来、京都画工也、土佐家ノ風、故実好事画人也、訥言ガ門人
云々、良暫時雅談中又悪寒」とある。一蕙筆《朝覲行幸図》の奥書にも一蕙に対して「絵所の
ゑかき」という呼称が用いられていることは、彼らが同時代においては土佐派の絵師と考えら
れていた証左となろう。 
尊王攘夷思想へと過激化するにしたがって、土佐派の絵師であることややまと絵を描いてい
ることは複雑な意味を帯びて行った。やまと絵と尊王攘夷は混同され、彼らは需要者の中に自
然と尊王攘夷に関連する人物を含むことになる。為恭は、長州藩士毛利敬親に愛せられ、公の
命を受けて描いたものが少なくなかった。ところが、為恭の佐幕のことが世に聞こえると同時
に公の耳に入ったので、公は怒ってことごとく為恭の作を破った。あるいは、臣下の者に落款
を削らせたという。この逸話は復古大和絵の需要者の過激な一面を示している。彼らの活動し
ていた江戸後期において、イデオロギーとやまと絵をめぐる問題はすでに生まれていた。尊王
攘夷派にとって国画としてのやまと絵を所有することは、単なる装飾ではなく自らの思想を表
明するものであった。その後、尊皇攘夷側が勝利して明治政府となり、帝国化するという歴史
を辿る。このような状況下で、三者がそれぞれ、土佐や狩野という既存の派の名前を名乗らな
かったことは彼らを特別視する理由のひとつになったかもしれない。三者は派としての存続に
関心を示しておらず、実際に繋がりはあるものの、独立した絵師として活動しようとしていた。
派に属すことが一般的であった江戸時代にあって、やまと絵を描いているにもかかわらず土佐
派には属さないという彼らの状況は、やまと絵であるがゆえに特別な決意があるものと周囲か
ら理解されるには充分な社会状況であっただろう。 
江戸時代の標準的な流派では、いわゆる粉本学習を通じて弟子を育成すると共に、その作風
を制約する制度を有していたことが明らかにされており、彼らの画業を考えると、彼らはその
ような制約から逃れたかったかのように見える。文化十四年（1817）の困窮を理由とした訥言
の二百幅画会はその実際的な活動ととらえられる。書画会とは、画人や書家や著作家が集まり、
その作品を展示したり、請われれば即興で席画を描いたりもする会合のことである。江戸と京
都で 1790 年代に発生し、1830 年代には熱狂的な人気を得た。ヘンリー・スミス氏はこれにつ
いてふたつの重要性を指摘する35。ひとつは、個人的なパトロンのためではなく、市場のため
                                                        
35 ヘンリー・スミス「江戸後期の『美術制度』－十九世紀美術史のために」（『美術フォーラム 21』創刊、1999
年） 
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に作品を制作するという商業主義である。書画会は明治に勃興する画商のネットワークの地な
らしとなった。氏はこの商業主義に近代の兆候を見出している。もうひとつは、書画会がすべ
ての画派の画人を差別なく受け入れ、江戸後期における折衷主義と統合に拍車をかけたという
ことである。それは諸派の細分化というイメージと矛盾する。書画会は多様な様式を混交させ
てひとつの絵を描くという実験を刺激した。これは訥言の作風の広さに繋がっている。 
派に囚われず学び、自身の画境を目指す訥言、一蕙、為恭の姿勢は、近代性として評価され
ている。為恭にこれを見出した人物としては、『近世絵画史』の情報源となった谷森真男や吉
川霊華を見逃すことは出来ない。霊華は彼らを一派とはみなしていなかった36。 
ここに一派形成の矛盾が生じている。先に触れた『光琳派画集』は『近世絵画史』と同じく
明治三十六年（1903）に出版されている。同書は、「序文や『總説』の論旨に萌芽期にあった
近代的美術史研究の成果を取り込む一方、『光琳派』という抱一までさかのぼる流派観を基盤
にするという、二面性を持つこと」が指摘されている37。『光琳派画集』を出版した「審美書
院は、一民間会社でありながら、一連の出版物の作品選定や執筆者には、帝国博物館や東京美
術学校、古社寺保存会などの多くのメンバーが、こぞって参画している。ほぼ半官半民の様相
を呈して」38おり、同書は近代的な美術史の申し子ともいえる。しかしながら、江戸時代に形
成された絵画観が並存している。それは、江戸時代に抱一が系統づけた「光琳派」もしくは「琳
派」に該当する流派を継承していることである。 
この近世と近代の美術史を結びつけているという特徴は『近世絵画史』にも指摘できよう。
「第六章 古土佐復興と歴史画」の為恭伝は谷森真男からの聞き書きと、おそらくは『国華』
の記述から成り立っている。前者は彼らを近代の人とみなし、一派とは考えず、個々の画業と
捉えている。後者は近代的な美術史の構築を目的としているが、その背後には江戸時代からの
伝記類が資料の一部となっているだろう。そして、復古大和絵を近世の中に位置づけるがゆえ
に、江戸時代に一般的な派という概念と無関係ではいられない。 
つまり、明治から少なくとも為恭顕彰のあった大正期の時点では、復古大和絵の認識は多様
であり、またゆるやかに変化し続けていた。復古大和絵の一派概念はその後の戦争と絡んだ政
治利用によって、認識が一定されてきたと考えられる。そして戦後、彼らを整理する段階にな
って一派概念と近代性が並立してきたようだ。『近世絵画史』では、聞き書きとすでに歴史化
された事実とが併存しているが、文脈から考えれば作太郎は復古大和絵を整理する中で、結果
として『国華』の記述を優先している。そして、現在の研究者はこの論説に従って研究を進め
ている。 
復古大和絵の「派」概念は、彼らの内側から導き出されたのではなく、近世と近代という時
                                                        
36 前掲、註 5文献 
37 安田篤生「『光琳派画集』の前後―尾形光琳を中心とする近代「琳派」観をめぐって」（『美術フォーラム
21』創刊、1999年）50頁 
38 前掲、註 12文献 130頁 
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代の線引きや、イデオロギーと関連して外側から与えられた枠組みであった可能性が高い。作
太郎の復古大和絵観は当時の復古大和絵観のひとつに依拠しており、意図的に尊王の要素を持
たせたわけではないが、作品そのものに関心を示したとは思われない。作太郎にとって重要な
のは現在では否定されている彼らの復古や尊王といった伝記であり、それは天心の美術革新へ
と歴史をつなげるための布石であったと思われる。 
現在まで復古大和絵の研究は、おおよそ『近世絵画史』の記述から出発し、三者の間に復古
大和絵という共通点があるという前提であったために、もとより存在しない三者の絵画上の共
通点を躍起になって探すという袋小路に迷い込んでいる。 
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結―復古大和絵とは何か 
 
 戦後、復古大和絵の研究が再び行われるまでには幾らかの時間を要したが、その段階で
尊皇攘夷思想と絡めて、彼らを語ろうという論調は破棄されていた。彼らは現在まで復古
大和絵の絵師として紹介され、その概念に疑念を抱かれながらも、それ以上の追及は行わ
れず、個々の作品について論じられてきた。それは実際の作品の分析が重ねられてゆく中
で、研究者自身が従来唱えられている枠組みと実態との間の乖離に、戸惑いを覚えたから
であろう。その点で、菅原真弓氏の「厳密な意味では画派とは呼べず、むしろ尾張の画家
田中訥言と浮田一蕙、そして為恭といった個々の画家たちによるやまと絵復興を目指した
絵画制作と定義づけることが最も適切であろう」1という明朗簡潔な一文は、研究者らが復
古大和絵の全体を把握するための、革新的な定義であったといえる。これは、研究者に、
個々の絵師の画境を探ることが、復古大和絵研究に等しいと実感させた。 
田中訥言（1767～1823）や浮田一蕙（1795～1859）は土佐派と関連して活動しており、
諸派の影響が作品の中に見られる。また、冷泉為恭（1823～1864）の画業は京狩野と密接
であった。京狩野のやまと絵を学び、狩野派の技術をも自身が目指す王朝絵画のために結
びつける画家としての姿勢が、為恭を近代へと連結させている。彼らの画業の実態解明は、
この確信によってますます盛んになった彼らの作品分析が齎した成果である。 
ところが、それぞれが基盤とした既存の派との関連の追及は、復古大和絵という概念の
問題を再び浮揚させるに至った。これにより明白になったのは、菅原氏の定義では、彼ら
のやまと絵作品以外も復古大和絵という名称の中に含まれてしまうこと、そしてこの名称
を冠するためには従来のやまと絵とは異なった特性が必要であるという事実である。しか
しながら、三者の作品を分析すれば、彼らのやまと絵は近世のやまと絵を基盤としており、
三者の間に「復古大和絵」という絵画群を形成させることができない。 
したがって、復古大和絵という概念の発生について講究することが、この研究の正鵠で
あることが瞭然となった。この概念の源泉については、昭和五十三年（1978）徳川美術館
で「復古大和絵―田中訥言とその周辺―」が開催された際、木下稔氏が言及している1。氏
はその中で、復古大和絵という呼称がおそらく明治末期ごろに生じたこと、復古大和絵と
いう名称を用いてはいないが同義の字句が明治三十六年（1903）藤岡作太郎の著作『近世
絵画史』の中に確認できること、復古大和絵の成句としての初出は昭和六年（1931）相見
香雨の「復古大和絵小伝」2であることを明らかにしており、これは現在の研究者の間で基
礎的な事項として共通認識されている。氏の指摘に従えば、藤岡作太郎（1870〜1910）こ
そ日本美術史を語るうえで復古大和絵に重要性を見出した人物となり、彼への論及は避け
て通ることは出来ない。 
                                                        
1 菅原真弓「冷泉為恭とその画業に関する研究―為恭における復古意識と古典学習を中心に―」（『鹿島
美術財団年報』15別冊、1997年）303頁 
2 木下稔「復古大和絵と田中訥言」『復古大和絵―田中訥言とその周辺―』（徳川美術館、1978年） 
3 相見香雨「復古大和絵小伝」（『復古大和絵集』巧芸社、1931年） 
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本章で述べられている復古大和絵の記述を概観すれば、作太郎の示した復古大和絵の展
望は、現在の認識からかけ離れたものではなかった。作太郎は彼らの画業を同時代の復古
思想の中で語っている。木下氏が、復古大和絵の成句としての初出が昭和六年（1931）相
見香雨の「復古大和絵小伝」であることを明らかにしているように、イデオロギーと関連
した研究史の偏向は、作太郎以後に徐々に強まっている。 
作太郎の復古大和絵に関する記述で、問題点はただひとつ「一派」という概念であるが、
これも本書以前に刊行された美術雑誌『国華』の中の記述を踏襲したと考えられ、彼の独
創ではない。本書全体の作太郎の意図は、日本美術史の創始者である岡倉天心（1863〜1913）
の美術教育改革への恭敬であった。それを踏まえた上で、第六章が果たした役割について
検討すれば、京都を中心とした復古大和絵と江戸の菊池容斎（1788〜1878）という対比で、
同時代の両都の趨勢へと歴史を終着させている。作太郎にとって重要だったのは、彼らの
作品ではなく、幕末期に復古思想に傾倒し、土佐派とは別にやまと絵の復興を志したとい
うその履歴であったと考えられる。 
復古大和絵はイデオロギーと歴史区分という二つの因子によって生じている。やまと絵
とイデオロギーとの関係は、彼らの活動期にすでに現れている。訥言や一蕙を土佐派の絵
師とみなす証左が遺されている一方で、一蕙は尊王攘夷活動を行い、為恭は思想を疑われ
悲劇的な最期を遂げている。実質、彼らの活動は個人で行われていたが、派と離れて個人
としてやまと絵を描く彼らの姿勢は、尊皇攘夷思想が台頭する時代の中で特別視される場
合もあった。この見方は維新後に引き継がれ、思想に関わる部分ばかりが強調された。 
そして、作太郎が『近世絵画史』の中に意欲的に復古大和絵の項を設けたのは、尊王思
想から歴史画へという近世から近代への流れを示すためであった。明治期に天心によって
創始された日本美術史は、近代美術史ではあるが、基盤となっているのは前時代から受け
継がれた伝記や記録類である。明治維新を境にした職業絵師と近代的な芸術家という線引
きは、復古大和絵の絵師たちを引き裂いている。彼らの生涯と作品は、やまと絵を含む近
世の絵画の伝統を踏襲しながらも、独自の思想を持ち自らの画境を目指したという点で、
近世から近代へ、絵師から画家へと変貌してゆく、まさに過渡期にある。 
作太郎が、容斎に劣ると考えた復古大和絵の特性は、彼らが古土佐という派の枠組みに
縛られている点であるが、これは否定される。復古大和絵は、絵師たち自身の結びつきか
らではなく、土佐派以外のやまと絵という外側から与えられた枠組みなのである。筆者の
選定から絵画を定義することが不可能であることは、残された作品群が明らかにしている。
よしんば彼らの作品に共通項を見出したとしても、そこから復古大和絵といった枠組みに
飛躍するのではなく、同時代の個々の絵師としての考察から出発しなければならない。 
復古大和絵を冠し、彼らの絵画が特別化されることによって、土佐派や住吉派、原派な
どの、そして為恭の基盤となった京狩野のやまと絵の存在が見え辛くなっている。復古大
和絵の解体は、これら近世のやまと絵の存在を導き出している。復古大和絵は、その枠組
みを前提として語ることによって袋小路に入り込む。「復古大和絵」という言葉の解釈を
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拡大し、この名称を冠することは決してするべきではない。派や名称の束縛から逃れた状
態で、近世から近代へと移り変わる時間と空間の中に、個々の絵師の姿を見つけ出すべき
であろう。「復古大和絵」という絵画は存在しないのである。 
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